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АННОТАЦИЯ 


Настоящая работа является опытом исследования творчества 
крути йии го рунного зодчего X) Ш столетии я. Привлекая необхо¬ 
димый дону ментальный материал по истории строительства зда¬ 
ний, созданных Растрелли, автор сосредоточил главным образом 
свое внимание на анализе памятников, характеристике творческого 
метода крупнейшею мастера русского барокко XVIII столетия. 
Выясняя генезис его стиля, его значение в развитии русской 
архитектуры, автор старался выявить путем непосредственного 
детального описания и стилистического разбора памятников все 
богатство и своеобразие архитектур него языка русского барокко, 
создателем которого был Бартоломео Растрелли. Поэтому автора 
особенно интереіуют существующие памятники его творчества> 
анализ которых лижет мне гос датъ в отношении характери¬ 
стики и яркого т кг за творчеч.ого метода архитектора. Больгие 
всего памятников тв<) Чі « ь ы Растрелли было создано и сохрани¬ 
лось в Ленинграде, поэтому в пнигс значительнейшая частъ посвя¬ 
щена анализу памятников творчества Растрелли, находящихся 
в Ленинграде и его окрестностях. 

Привлекаемые чертежи, проекты и модели, сопоставляемые с па¬ 
мятниками, позволяют вскрытъ творческий процесс архитектора, 
и это — вторая задача настоящего исследования. 




Глава первая 

ВВЕДЕНИЕ 

Имя РАСТРЕЛЛИ пользуется широкой известностью. Особенно хорошо оно знакомо всем, 
кто бывал в городе Ленина и его знаменитых пригородах: в Петергофе и гор. Пушкине (бывш. 
Царском Селе). Построенные зодчим здания—одни из самых выдающихся памятников архитек¬ 
туры Ленинграда и его окрестностей. 

Растрелли теснейшим образом был связан со строительством Петербурга в XVIII веке: 
здесь он создал все наиболее значительные произведения. Деятельность архитектора надает на 
тридцатые—пятидесятые годы ХѴПІ столетия—время укрепления связей России с Европой 
и роота могущества дворянского государства. Э т и годы ознаменованы важнейшим сдвигом 
в истории петербургского зодчества, игравшего в XVIII и XIX веках главенствующую роль 
во всей послепетровской архитектуре. 

Чтобы правильно оценить творчество Растрелли и проследить его истоки, надо обратиться 
к архитектуре России первых трех десятилетий XVIII века, выяснить ее стилевые особенности 
н социально-исторические предпосылки, их обусловившие. Творчество Растрелли—звепо в после¬ 
довательной цепи явлений художественной культуры России XVIII века. 

Основание Санкт-Петербурга и его быстрое превращение в столицу потребовали соответ¬ 
ствующего архитектурного оформления города. Поскольку Петербург стал авансценой не только 
для военных, но и для торговых и дипломатических выступлений дворянской России на широ¬ 
кой европейской арене, постольку нужно было придать ему европейский архитектурный облик, 
Что обусловливалось также стремлением Петра I как можно скорее изгнать старые московские 
обычаи из всех областей жизни и быта, заменить их новыми европейскими порядками. Петер¬ 
бург а должен был явиться колыбелью новых форм жизни. Началось спешное строительство, 
для которого выписывали из-за границы инженеров, техников, «каменных дел» мастеров, архи¬ 
текторов, скульпторов и т. п. 

Но следует помнить, что элементы западной архитектуры, попадая в Россию в допетров¬ 
скую эпоху, наотолько переплетались с формами архитектуры русской, что играли подчиненную 
роль. В Петербурге этот процесс осложнился, так как там не было типично-русского архитектурио- 
художественпого наследия, и поэтому именно здесь был заложен фундамент той новой русской 
архитектуры, которая вошла в общую семью «европейских архитектур». Это не значит, конечно, 
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что она сделалась их младшей сестрой: в процессе развития она получила те своеобразные 
черты, которые, при общности архитектурного языка, резко отличают русскую архитектуру 
ХУШ—XIX веков от архитектуры того же времени Франции, Германии и других стран. Уже 
в первых зданиях Петербурга, стиль которых принято именовать «петровским барокко», можно 
найти эти черты. 

Барочное искусство—искусство, порожденное и развивавшееся в эпоху абсолютизма,— 
устанавливается в Европе в половине XVI столетия. Его родиной была Италия. На смену 
созданным ренессансом архитектурным организмам—рационалистически ясным по * расчленен¬ 
ности своих масс, по осмысленности деталей и четким по своей архитектонической основе— 
появляются архитектурные организмы иного рода. В архитектуре ясно намечается стремление 
к грандиозности, а в связи с этим встают задачи построения цельных архитектурных ансамблей, 
объединяющих в единый комплекс постройки и садово-парковые сооружения, фонтаны и наса¬ 
ждения. Фасад здания должен производить впечатление массивности и силы и в то же время— 
пышной декоративности. Первенствующую роль при этом играет светотень. 

Эти принципы стиля барокко получают свое дальнейшее развитие на протяжении XVII века, 
причем усиливается погоня за декоративностью и живописностью зданий. Фасады ломаются 
и расчленяются путем множества колоші, пилястр и ниш, заканчиваются разнообразными 
фронтонами и крупными сложно профилеванными карнизами. Окпа увенчиваются богатыми 
наличниками и сандриками. Разработка всех этих деталей получает с каждым десятилетием 
все большее значение. Детали становятся вычурнее и сложнее, здания пронизываются богатей¬ 
шей игрой светотени. Все эти черты являются отличительными признаками стиля барокко но 
сравнению с ренессансом, на смену которому он пришел. Но мастера раннего барокко соблю¬ 
дали известную меру. С конца же XVI и в начале XVII веков эти приемы барочной архи¬ 
тектуры получили чересчур широкое развитие: чувство меры в этом отношении у мастеров 
итальянской архитектуры того времени постепенно терялось. Э та черта, проявившаяся уже 
в творчестве Франческо Борромини, достигла своего апогея в работах Карло Райнальди, Гва- 
риио Гварипи и Андреа Поццо. 

В Германии и Австрии (особенно на юге) в эту эпоху развивается барочная архитектура, 
которая по своим стилевым признакам теснейшим образом связывалась с итальянской. Это 
в значительной мере обусловливалось, во-первых, тем, что в эпоху, последовавшую за Тридцати- 
летией войной, в Германии и Австрии много строили архитекторы-итальянцы и, во-вторых, 
тем, что немецкие архитекторы, выступавшие в эту эпоху, учились на примерах позднего 
итальянского барокко. Итальянцы, включая Поццо, выстроили в XVII веке в Германии и Австрии 
ряд пышных, перегруженных декоративными элементами, замков и монастырских зданий. 
В таком же плане вслед за ними стали работать и местные немецкие мастера, которым 
несколько туго приходилось в середине XVII века из-за большого наплыва итальянцев и кото¬ 
рые получили более широкий творческий простор только к концу столетия. 

Во Франции в эту эпоху работали такие выдающиеся мастера, как Лево, Мансар, Перро 
и Франсуа Блондель. Их произведения монументальны и далеки от измельченности и нагромо- 
жденности форм итальянского и южнонемецкого барокко. В Версальском дворце, в Лувре 
(закончены в восьмидесятых годах XVII столетия), в мощных формах этих ярчайших памят¬ 
ников эпохи расцвета абсолютизма получило свое развитие фрапцузское барокко. Последнее 
вернее будет называться французским классицизмом XVII века, т. е. классицизмом такого же 
типа, как классицизм Расина и Корнеля. Придавая зданиям монументальную мощность, воздер¬ 
живаясь от таких вычурных и сложных элементов, как изогнутые и разорванные фронтоны, 
избегая чрезмерной насыщенности волютами, разнообразными наличииками и т. п., стремясь 
к гармоническому единству, французские архитекторы создали пышный, по в то же время 
несколько строгий и подавляющий своим величием стиль } который нашел прекрасное выраже- 



ние л фасадах Версаля. В архитектуре дворца, созданного Лево и Мансаром, отразилась идео¬ 
логия господствующего класса, направленная на прославление монарха— «короля-солнца»— и его 
окружения. Версаль был в этом отношении блестящим архитектурным решением. Но наряду 
с такими шедеврами к концу XVII и началу XVIII веков во Франции появляются утонченные, 
нарочито скромные и изящные по архитектуре постройки—разнообразные увеселительные 
и охотничьи замки, потребность в которых обнаруживается в эту эпоху в связи с ростом гедо¬ 
нистических настроений знати. Нарочитая простота, изысканность форм, небольшие размеры— 
вот что характерно для этого рода архитектуры. 

Мы не можем не упомянуть также Голландию—богатейшую и наиболее буржуазную страну 
XVII столетия, которая привлекала особенное внимание Петра I. Но если в Голландии расцвела 
в то время замечательная живопись, получившая мировое значение, то архитектура этой страны 
заняла далеко не такое же место. Безусловно местный, специфически голландский, оттенок архи¬ 
тектуры выявлялся в ряде построек—торговых заведений, бирж и других зданий общественного 
значения. Для голландского барокко характерны ступенчатые богато украшенные фронтоны, деко- 
рировка углов и окон при помощи выпускных камней, окраска в два цвета — белый и оран¬ 
жевый или красный или же сохранение естественного цвета кирпича с пробелками, сложность 
наличников, особенно мансардных и чердачных окон, разрезные фигурные сандрики. 

Наряду с совершенствованием этих приемов шла струя своеобразного голландского клас¬ 
сицизма, ярким представителем которого был Ян ван-Камнэн. Для жилых голландских домов 
были характерны нарочито простые практичные решения. Во внутренней отделке играли боль¬ 
шую роль панели и другие обшивки из дуба и цветные изразцы. Ясность и логичность господ¬ 
ствовала в членениях стен и потолков, изысканная простота—в декорировке. 

Первая партия приглашенных Петром европейских мастеров прибыла осенью 1703 года 
во главе с Доменико Трезини 1 . Но все сохранившиеся главные постройки последнего относятся 
уже ко второму и даже третьему десятилетию существования Петербурга. На первых порах 
чрезвычайно много уделялось внимания сооружениям военного характера и, наряду с ними, 
таким постройкам, как склады, провиантские магазины, верфи и т. п. Специальными указами 
и распоряжениями собирали к строившемуся городу тысячи крепостных, каторжников и плен¬ 
ных. Первое десятилетие было периодом закладки фундамента под столицу. Закладка эта стоила 
многих тысяч человеческих жизней. 

Постройки, материалом для которых служило главным образом дерево, делались наспех 
и являлись временными. Их рассчитывали впоследствии заменить другими. Начинать более 
солидные постройки считали невозможным; вокруг шли непрерывные военные действия и глав¬ 
ной задачей в тот момент было обеспечить и закрепить господство России на Балтике и про¬ 
двинуться возможно далее вперед. 

Для первых петербургских домов старались заимствовать чрезвычайно практичные архи¬ 
тектурные решения голландских жилых домов и особняков. Наряду с ними за образец брали 
и архитектуру прибалтийских городов: Ревеля, Риги, Дерпта и других, близкую но своим формам 
к голландской архитектуре. Подчас только внешние признаки голландской архитектуры привле¬ 
кали внимание и основателя Петербурга и его первых строителей; жилые дома, дворцы 
и церкви красились под голландский облик, деревянные здания штукатурили и раскрашивали 
таким образом, чтобы они производили впечатление кирпичных, раскраской же имитировали 
обработку в руст. Во внутренней отделке также подражали голландским домам. 

Во втором десятилетии XVIII века картина меняется. Так как театр военных действий от 
Петербурга отодвинулся и положение в устье Невы сделалось прочнее, заботы об архитектур¬ 
ном оформлении города становятся решительнее, замыслы шире, масштабы строительства 
крупнее. Начиная с 1710 года последовал ряд указов о постройках в Петербурге. Переходят 
на каменное строительство, причем возводить каменные здания в остальных городах и селениях 
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России было запрещено специальным указом (9 октября 1714 года). Строительством ведает 
специальное учреждение—Канцелярия строений, основанная в 1709 году. Доменико Трезини, 
первый петербургский архитектор, разрабатывает ряд проектов крупных сооружений. 

В эти годы в Петербурге появляется несколько европейских архитекторов, строящих одно¬ 
временно или сменяющих друг друга. В 1711—1712 годах Петр I мечтает пайти на Западе 
искуснейшего архитектора, способного построить ему город, который мог бы сравняться 
с «резиденциями чужих государей». 

В ту эпоху господства абсолютизма почти во всей Европе в архитектурном ансамбле 
столичных городов главную роль играли дворцы монарха и его приближенных, а также пра¬ 
вительственные сооружения. Дворцы должны были быть велики и роскошны. Во втором деся¬ 
тилетии XVIII века в Петербурге самыми пышными зданиями были не царские дворцы, а палаты 
вельмож. По поводу постройки дворцов вельможам давались от Петра соответствующие 
указания. Один из современников, поляк, член посольства Мазовецкого воеводы, описывая Петер¬ 
бург в 1720 году, говорит: «...город раскинут на громадное пространство, где всякий сенатор, 
министр и боярин должен иметь дворец; иному пришлось выстроить и три, когда приказывали. 
Дворцы каменные, громадпые, с флигелями, кухнями и удобствами. Только они наскоро 
построены, так как при малейшем ветре валятся черепицы: должно быть, худой материал или 
построены зимою» 2 . 

Большое значение дворцового строительства подтверждается и первыми иллюстративными 
материалами по Петербургу—гравюрой Зубова, изображающей панораму города (правда, значи¬ 
тельно приукрашенной, так как она имела несомненно дипломатическое значение: знакомила 
Европу с новой столицей Российской империи, с «парадизом»), и более сухой и протокольной 
панорамой Петербурга 1725 года, сделанной Христофором Марселиусом 3 . 

Последняя особенно интересна для нас тем, что показывает Петербург лет за шесть, за 
семь до начала деятельности Растрелли. Она изображает перспективу Невы с вытянутой 
линией разнообразных дворцов и палат знати, начинающуюся палатами Апраксина, 
Рагузинского, Ягужинского и Зимним дворцом (старым) и продолжающуюся до самого 
Летнего сада. 

В архитектуре дворцов Петербурга, строившихся в первые два десятилетия существования 
города, так же как и в обиходных постройках, сказывались голландские влияния. Так первый 
дворец Меньшикова (сгоревший) папоминал одну из построек ван-Кампэна и носил на себе 
печать голландского классицизма. 

Во внутренней отделке всех петербургских дворцов того времепи также выступали черты, 
характерные для голландских интерьеров: обработка изразцами, деревянные панели или обшивка 
деревом стен целиком, продолговатые окошки с мелкими переплетами, скупость и яспость 
в декорировке стен и потолков и т. п. Йо при этом надо сказать, что в Петербурге архитекто¬ 
ров голландцев в начале XVIII века было только двое: Франсуа Звитен и де-Вааль. Они не 
оставили после себя ничего кроме двух-трех проектов, которые выявляют их как мастеров, 
отошедших от столь характерных для Голландии скромных и практичных архитектурных реше¬ 
ний. Черты голландской архитектуры нам приходится искать уже не у выходцев из Голландии, 
а у строивших тогда в Петербурге французов, немцев и итальянцев. В Моиплезире, в Марли, 
в Эрмитаже (в Петергофе), в Летнем дворце, в Летнем саду мы найдем заметные элементы 
голландской архитектуры. Особепно выделяется в этом отношении, конечно, голландский домик 
Монплезир, являющийся старейшим памятником архитектуры, который дает представление 
о стиле первых петербургских построек. 

Но вся эта голландская простота и практичность, нашедшие воплощение в первых образ¬ 
цах петербургской архитектуры, к концу второго десятилетия начинают уступать место пыш¬ 
ности, богатству форм. 



Из разнообразной плеяды первых архитекторов Петербурга, людей различных националь¬ 
ностей: итальянцев, немцев, французов и голландцев, каждый приехал с запасом своих особен¬ 
ных архитектурных знаний, идей и замыслов, которые он и старался претворить на практике; 
каждый из них работал в Петербурге не больше четырех-пяти лет, за исключением Доменико 
Трезини, проработавшего более длительный период. Каждый оставлял свой след либо в виде 
законченных или незаконченных зданий, либо в виде только проектов. Но при всей разноголо¬ 
сице среди архитекторов эпохи Петра и его ближайших преемников можно выделить два основ¬ 
ных направления: во-первых, направление, ведущее свое начало от французской архитектуры, 
ярким представителем которой был Леблон; второе направление представляла довольно значи¬ 
тельная группа родственных друг другу архитекторов итальянцев и немцев: Шлютер, Шедель, 
Матарнови, Швертфегер, Микетти, Гаэтано Киавери, Чиприани, Гербель, Шумахер. 

Раньше других появился в Петербурге Доменико Трезини. Этот первый архитектор Петер¬ 
бурга не может быть полностью причислен ни к первому направлению, ни ко второму: в его 
архитектуре есть элементы, характерные для обоих. Большое значение имело и то, что он 
приехал из Дании, и влияние датской и голландской архитектур и, особенно, архитектуры при¬ 
балтийских стран сильно сказывалось в его творчестве. Это ясно заметно в трезиниевских 
проектах жилых домов, в Петропавловском соборе и в бастионах Петропавловской крепости. 
Колокольня Петропавловского собора почти точно повторяет проект башни для колокольни или 
для ратуши в Риге, подписанный архитектором Бурштейном и датированный 1699 годом (хра¬ 
нится в Музее архитектуры Академии художеств). Но в форме и обработке купола ясно высту¬ 
пают мотивы итало-немецкого барокко. Здание двенадцати коллегий (ныне Государственный 
университет), построенное Трезини и близкое по стилю к голландскому классицизму, в то же 
время выявляет в своей архитектуре влияние леблоновского круга (членение стен, элементы 
декорировки). Трезини проявил себя и как мастер усадебного ансамбля— явления столь характер¬ 
ного для архитектуры барокко. Им был составлен проект Александро-Невского монастыря 
с большой колокольней в центре, с партером перед главными монастырскими зданиями. 

Петровы поиски искуснейшего архитектора увенчались приглашением в Петербург 
в 1716 году французского мастера Леблона, занявшего пост ((генерал-архитектора». Все другие 
строители ему должны были подчиняться. 

Воспитанный на^принципах, выработанных Витрувием, теоретиками ренессанса и Виньолой, 
учившийся у Блонделя-старшего и подготовивший к печати книгу архитектора Давилье «Курс 
архитектуры», Леблон приехал с большим запасом идей, которые он развивал перед Петром. 
В первый момент они пришлись по вкусу. Особенно привлекали затеи но перепланировке Петер¬ 
бурга (Леблон составил специальный проект, который не был осуществлен, хотя работы были 
начаты). В те годы во весь рост встал вопрос о создании загородной царской резиденции— 
«российского Версаля» в Стрельне, которая была избрана тогда местом для постройки резиден¬ 
ции и где были уже начаты работы по устройству дамбы и по разбивке сада. Леблону было 
поручено составление плана этого дворца. Один из немецких путешественников, оставивший 
описание Петербурга в 1717 году, писал о Стрельне следующее: «Здесь будет нечто исключи¬ 
тельное но своему великолепию, особенно если все будет окончено так, как задумано и как 
это можно видеть на рисунках и моделях; ибо его царское величество твердо решили не оста¬ 
навливаться ни перед какими издержками по отношению к этому дворцу» 4 . 

Проект Стрельнинского дворца был выполнен Леблоном в 1717 году (в настоящее время 
этот чертеж хранится в собрании Эрмитажа). Это замечательная композиция с выразительным 
центральным павильоном, с колоннами, куполом и акцентированными боковыми частями сред¬ 
него корпуса. Декорация всего здания задумана чрезвычайно сдержанно. 

Но Леблону не пришлось строить Стрельнинский дворец. Он был сооружен другим архи¬ 
тектором и по совершенно иному проекту. Б своей параллельной работе по постройке петергоф- 
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ского Большого дворца архитектор старался обогатить здание, увенчав его балюстрадой, фрон¬ 
тонами затейливой формы и множеством статуй. Кроме того, здесь большую роль играл грот 
с фонтанами и каскадами, придававший центру дворца блестящую парадность. 

Планируя Стрельну и Летний сад, в котором, судя по проекту, предполагалось построить 
довольно значительный увенчанный куполом дворец с галлереями, осуществляя ансамбль Петер¬ 
гофа, Леблон был первым архитектором, создавшим в Петербурге и его окрестностях крупные, 
типичные для барокко, садово-дворцовые ансамбли. 

Из немецких архитекторов^ работавших при Петре, несколько особняком стоит Шлютер, 
давший весьма изысканную и элегантную декорировку Летнему дворцу в Летнем саду. Построен¬ 
ный (в 1714—1720 годах) в Летнем саду по его проекту грот, о котором дает представление 
чертеж, хранящийся в Эрмитаже, говорит о тех богатых декоративностью и живописностью 
формах архитектуры, которые привез с собой Шлютер. Постройки, созданные им в Германии,— 
в том же стиле. Богатые скульптурные композиции наличников, многочисленные статуи и вазоны 
украшали шлютеровский грот. 

Не останавливаясь па менее значительных мастерах, как Гербель, Шумахер, Браунштейп, 
Ферстер, Кинтлер и других, перейдем к двум архитекторам, творчество которых несомненно 
сыграло большую роль в дальнейшем развитии русской архитектуры первой половины XVIII века 
и формировании творчества Растрелли: это — Шедель и Теодор Швертфегер. 

Деятельность первого протекала не только в Петербурге, но и вне его. В начале тридцатых 
годов он работал вместе с Растрелли в Москве, а затем был отправлен на Украину. В Петер¬ 
бурге Шедель работал для Меньшикова и выстроил ему дворцы—один в городе (1711—1716), 
а другой в Ораниенбауме (1713—1725). На гравюре Ростовцева 1717 года, изображающей усадьбу 
Меньшикова, мы видим, что Ораниенбаумский дворец со всем своим окружением был типичным 
барочным архитектурным комплексом. Дворец, развертывающийся перед ним партер, бассейн 
с каналом, выходящим в море, — все это представляло единую композицию, центром которой 
был полукруг главного здания. Масштаб постройки, ее пышная архитектура выделяли Ораниен¬ 
баумский дворец из петербургских дворцов. Расположенный полукругом, размещенный на воз¬ 
вышении, он был открыт взору с различных сторон. Центр дворца выделен и по размерам 
и по декорировке, а крайние части разработаны в виде увенчанных куполами восьмигранных 
павильонов. 

Другой немецкий архитектор, Теодор Швертфегер (работал в России с 1716 по 1733 год), 
был назначен руководителем строительства Александро-Невской лавры. Он переработал трези- 
ниевский проект монастыря в громадный архитектурный комплекс типично барочного стиля. 
Перед главными зданиями лавры проектировался широкий двор, обнесенный полукруглой огра¬ 
дой. На заднем плане Швертфегер предполагал устроить по принципу французской разбивки 
парк. На плане обозначен собор, модель которого хранится в Архитектурном музее 
Академии художеств. Она показывает нам Швсртфегера как выразительного мастера 
немецкого барокко с его живописными и замысловато-вычурными формами. Особенно харак¬ 
терна в этом отношении обработка западного фасада с высокими легкими четырехъяруспыми 
башнями-колокольнями, отделанными по углам колонками и пилястрами и расставленными на 
втором ярусе статуями. Такие колокольни-башни, прототипом которых послужили башни, создан¬ 
ные Райиальди и Борромпии в церкви св. Агнесы в Риме, пашли широкое применение в архи¬ 
тектуре позднего итальянского и южнонемецкого барокко. Фасад швсртфегеровского собора 
предполагался легким и насыщенным игрой света и тени, благодаря изгибу главного фасада 
и обработке в центре разорванными фронтонами. Боковые фасады собора, обработанные сдвоен¬ 
ными пилястрами, менее интересны. Наличники окоп украшены лепкой, но очень плоской. 
(Недостроенный собор был разобран в 1755 году по постановлению комиссии, в которой уча¬ 
ствовал и Растрелли.) Швертфегеру же принадлежит Александро-Благовещенская церковь 
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(в Александро-Невской лавре), которую он строил при участии Трезини. Здесь любопытна деко- 
рировка стен: рустовка в нижнем этаже, выделение второго этажа, членение тяпутыми через 
два этажа пилястрами, наличники с лепными маскаропами, крупный антаблемент с многопро- 
филеванным карнизом, образующим лучковые фронтоны. 

Наряду с немецкими архитекторами в стиле такого же пышного барокко работали и итальян¬ 
ское мастера. Количество их построек было незначительно, и до наших дней они почти не 
сохранились. Для своего времени творчество этих архитекторов, их замыслы и идеи, которые 
они принесли с собой, сыграли большую роль. 

Один из этих мастеров, Николло Микетти, у себя на родине был помощником архитектора 
Карло Фонтано, выдающегося представителя итальянской барочной архитектуры рубежа 
XVII—XVIII веков. Он воспринял живописно-вычурную, пышную манеру своего патрона. Вскоре 
после приезда в Россию Микетти сменил умершего Леблона в должности «генерал-архитектора», 
хотя официально он такого звания не носил. Ему были поручены постройки в Петергофе 
и Стрельне. В Петергофе он строил, очевидно, по проектам Леблона, Большой грот с фонта¬ 
нами, Марли и Эрмитаж и выполнял незначительные работы по отделке Мопплезира, в одной 
из боковых комнат которого сохранился выполненный по его проекту камин, украшенный 
богатой лепкой с завитками в виде раковин, капителями с гирляндами и другими мотивами 
декорировки, получившими впоследствии большое применение. 

Для Стрельны Микетти спроектировал и начал отроить дворец, но не докончил его, так 
как в 1723 году уехал в Италию и оттуда не вернулся. 

В Эрмитаже и в бывшем архиве Министерства двора сохранились чертежи, дающие пред¬ 
ставление о стиле дворца, задуманного Микетти. Если бы они были полностью реализованы 
самим Микетти, Стрелышнский дворец был бы самым крупным и пышным дворцом Петровской 
эпохи. По своим формам он ближе всех памятников примыкает к творчеству Растрелли. На 
чертеже фасад дворца показан расчлененным на пять частей. Средина с тремя пролетами арок, 
обработанными группами колонн, имеет более пышную декорировку: сложные наличпики со 
скульптурой, фронтон о овальным окном в тимпане, увенчанный полулежащими фигурами, 
и центральное окно, украшенное картушем с короной. Боковые части скомпанованы в виде 
как бы отдельных, но вплотную присоединенных флигелей. Центр каждого из них увенчай 
фигурными фроптоичиками со статуями. Колонны и пилястры, расчленяющие фасад, протя¬ 
нуты во всю высоту дворца до самого верхнего этажа, и каждой из них соответствует статуя. 
По горизонтали фасад Стрелышнского дворца делится таким образом, что первый этаж под¬ 
черкнут большими окнами и наличниками в виде полукруглых фронтонов, а окна второго 
этажа обработаны наличниками в виде раковинок и связаны друг с другом единой тягой, про¬ 
ходящей по горизонтали через весь фасад. Венчающий антаблемент имеет богато развитый 
фриз, прорезанный окнами и расчлененный посредством консолей. У боковых флигелей дворца 
были запроектированы галлереи с колоннами и арками. 

Кроме Стрельнинского дворца, Микетти строил дворец в Екатеринеитале, около Ревеля 
(1718—1722). В формах его главного фасада, так же как в проектах Стрелышпского дворца, 
мы опять видим признаки, характерные уже для барокко середины XVIII века. Но в Стрельне 
они получили большую выразительность и отточенность. В Екатеринеитале они несколько сухи 
и более скучны. В этом дворце также центр акцентирован вычурным фронтоном и пилястрами, 
которые имеют капители с гирляпдами. Подчеркнута значимость бельэтажа посредством богатых 
наличников, окаймляющих окна. 

Третьей работой Микетти была модель Кронштадтского маяка, хранящаяся в Морском 
музее (1721 — 1722). Это должна была быть трехтярусиая громадная башпя, увенчанная купо¬ 
лом с люкарнами. Нижний ярус, с большой аркой, для прохода судов, обработан с четырех 
стороп фронтонами в виде петушиных гребешков. Это произведение Микетти как бы подра- 



жает башням Борромини, Райиальди и Карло Фонтано и, в то же время, является как бы про¬ 
образом колоколен, которые в середине XVIII века создали Растрелли, Ухтомский и Чева- 
кинский. 

Творчество Микетти сыграло большую роль в развитии русского барокко первой поло¬ 
вины XVIII века, дав поступательный ход тому пышному стилю, который оттеснил в двадцатых 
годах XVIII века все остальные разновидности петровского барокко. Как мы уже упоминали, 
Микетти сменил Леблона по строительству Петергофа. Воспитанный на принципах парядного 
итальянского барокко, Микетти, достраивая Петергофский дворец и его окружение, несомненно 
придал им отпечаток парадности и празднично-декоративного блеска. 

Другие итальянские мастера почти не оставили таких памятников, которые свидетельство¬ 
вали бы о значении их для дальнейшего развития барокко в России. 

Несколько слов надо сказать об архитекторе Гаэтано Киавери. Он работал почти одновре¬ 
менно с Микетти над окончанием Кунсткамеры, где создал двухъярусный колонный зал. О стиле 
его работы можно судить по памятнику, оставшемуся в Дрездене. Там он построил в начале 
сороковых годов придворную церковь, колокольня которой считается шедевром барокко. Она 
построена в виде сквозной трехъярусной башни, увенчанной куполом, и обработана много¬ 
численными колоннами и статуями, которые придают ей стройность и сообщают как бы устре¬ 
мленность вверх. Что касается обработки стен — здесь налицо все элементы, встречающиеся 
в развитом немецком барокко и у Растрелли (который дает их уже в иной трактовке). 

Іаковы были наиболее выдающиеся первые архитекторы Петербурга и основные напра¬ 
вления, встречающиеся в раннем «петербургском барокко». Что же было в эту эпоху в Москве? 
Указом 1714 года в Москве было запрещено сооружение каменных построек, но до этого вре¬ 
мени их здесь был возведен целый ряд. 

Традиции московской архитектуры XVII века продолжали жить и в XVIII веке, в Петров¬ 
скую эпоху. Наряду с этим строились здания, но стилю более близкие к петербургской архи¬ 
тектуре. Примером таких построек может служить так называемая Меньшикова башня (1705—1707). 
Замечательно, что ее строил русский зодчий И. II. Зарудиый до появления пенсионеров 
Петра I и до приезда в Россию архитекторов-иностранцев. Меньшикова башня — это церковь, 
выстроенная но заказу А. Д. Меньшикова. По своим конструктивным особенностям она прибли¬ 
жается к церквам Украины и к церквам в Дубровицах и в Филях. Замечательна обработка Мень¬ 
шиковой башни: вынесенные вперед по-барочному карнизы с модульонами, круглые окна 
с лепными наличниками, пилястры с венчающими вазонами, которыми обработаны углы 
верхней части. Особенно интересно оформление главного фасада, на котором выступают гро¬ 
мадные, мощно нарисованные волюты—мотив, в столь крупном масштабе почти не приме¬ 
нявшийся. Капители колонн портала обработаны гирляндами и головками. Дверь окаймлена 
лепным наличником. Но своей декорнровке Меньшикова башня может быть отнесена к отли¬ 
чавшейся пышностью линии развития русского барокко, которая нашла свое ярчайшее выра¬ 
жение в середине XVIII века. 

Но Зарудному пришлось в конце концов работать в Петербурге. Здесь он выявил себя 
не только как архитектор, но и как блестящий декоратор. По проектам Зарудного были выпол¬ 
нены иконостасы для Петропавловского и Исаакиевского соборов (1722—1726), для церкви 
в Ревеле, для церкви Ораниенбаумского дворца п др. Кроме иконостасов Зарудный выполнил 
балдахин для Петра I в Синодальной палате (1721) и оформил ковчег и балдахин для перене¬ 
сения мощей Александра Невского. Он умел создавать такие архитектурно-декоративные ком¬ 
позиции, в которых в единое целое связывались колонки, волюты, растительные орнаменты, 
раковинообразные завитки и фигуры. 

Вопрос о парадном окружении монарха и двора ставится особенно широко в двадцатых 
годах XVIII века. Характерная для первых двух десятилетий XVIII века скромность в придвор- 
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ной жизни решительно сменяется пышностью и богатством. Россия была провозглашена импе¬ 
рией, и при дворе создается этикет. Э то был тот период, когда «Петр Великий сделал много 
для возвышения класса помещиков и развития нарождавшегося купеческого класса», когда 
«Петр сделал очень много для создания и укрепления национального государства помещиков 
и торговцев» *. Во главе национального государства помещиков и торговцев стояла феодально- 
крепостническая монархия, мощь которой значительно усилилась на основе европеизации 
в результате «петровских реформ». Самодержец был представителем дворянской власти на 
троне. Все его окружение, весь его обиход должны были выражать могущество и величие. 
Церемонии и празднества при царском дворе, пышные резиденции и церковные сооружения — 
все подчинено было одной цели: прославлению монарха. Слагалась идеология крупноземлевла¬ 
дельческого дворянства — идеология, пронизанная пафосом военных и политических успехов 
крепостнической монархии. 

Вот причины того, что в двадцатых годах XVIII века возобладал в архитектуре стиль 
пышного барокко. 

Развитие барокко в России шло своеобразным путем. В результате этот стиль получил 
яркую самобытность, отличающую его, при общности архитектурного языка, от южнонемецкого 
и итальянского барокко конца XVII и начала XVIII веков. 

В Европе мы видим, как, с одной стороны, развитие барокко идет по линии утонченности, 
превращения в стиль рокайль и далее — быстрого вырождения этого стиля, созданного эпохой 
абсолютизма. С другой стороны, в связи с развитием буржуазной идеологии, па смену барокко 
уже ясно выступает классика. В России же в это время барокко развивается в сочный, полно¬ 
кровный стиль, достигая в середине XVIII века высшего развития в архитектуре Петербурга, 
Москвы и других городов, и кристаллизуется в таких замечательных зданиях, как Зимний дво¬ 
рец, Екатерининский дворец в Пушкине и др. 

Причина своеобразия русского барокко заключается в том, что европеизация русской 
культуры была не простым заимствованием и не рабским подражанием Западу. Перенимались 
уже сложившиеся формы, выработавшиеся в течение многих десятилетий, но они получали, 
конечно, в России своеобразное преломление и трактовку. Перенесенные в Петербург и Москву 
в специфические условия, эти формы получали в руках тех же приезжих иностранных архи¬ 
текторов уже с первых шагов отпечаток своеобразия. 

В эпоху, последовавшую за смертью Петра, наступает затишье в строительстве. В значи¬ 
тельной мере это было вызвапо истощением средств и разорением страны в результате войн 
и расхищения казны бюрократией. При Екатерине I еще достраивались начатые здания, а в даль¬ 
нейшем строительные работы почти совсем приостановились. «Двор» переехал в Москву и только 
в тридцатых годах в Петербурге снова начали строить. 

На первых порах казалось, что архитектурные приемы, которые начали вырабатываться 
в начале двадцатых годов XVIII столетия, не найдут себе дальнейшего развития. Правда, в то 
время продолжали работать и Шедель и Швертфегер, но они не в силах были справиться 
с огромной задачей. Зарудный умер. Молодые архитекторы, которые выступали в эту эпоху— 
Земцов, Еропкин, Коробов и другие, — были робки и чувствовали себя еще учениками. По сохра¬ 
нившимся произведениям этих архитекторов можно судить, что они своим творчеством не могли 
обеспечить поступательное движение архитектурной мысли. 

Правда, Земцов был талантливым мастером, но он был невероятно загружен организацион¬ 
ными работами и занимал один из руководящих постов в комиссии но застройке Петербурга. 
В оилу этого ему не удалось полностью развернуть свое творческое дарование. С другой сто¬ 
роны, в архитектурном языке Земцова, как можно судить по сохранившимся чертежам и построй- 

И. В. Сталин. Беседа с немецким писателем Эмилем Людвигом. Партиздат, 1933, стр. 3. 
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кам в Летпем саду, ясно выявлялись формы, родственные творчеству Леблона и французскому 
классицизму. Когда же он пробовал применять формы итало-немецкого барокко (церковь Рожде¬ 
ства, павильон для ботиков в Петропавловской крепости), они получали у него довольно блед¬ 
ную интерпретацию. Между тем направление пышного барокко, идущего от итало-немецкого 
источника, в тот период играло решающую роль. 

В 30—60-х годах парадный придворный быт усложнился. Для прославления царской власти 
привлекались разнообразные представители искусства — живописцы, музыканты, скульпторы? 
поэты. Искусство завоевало прочное место при дворе. В 1752 году состоялось открытие Акаде¬ 
мии художеств, которая должпа была поставлять мастеров, обслуживающих двор и господствую¬ 
щую верхушку. Это стремление к роскоши, в котором ясно проглядывает политическая цель — 
импонировать дворянству и демонстрировать богатство и силу перед иностранцами, — иллюстри¬ 
руется следующим местом из записок князя Щербатова: «Уже вместо сделанных из простого 
дерева мебелей стали не иные употребляться как английские, сделанные из красного дерева 
мегагеня; дома увеличились и вместо малого числа комнат уже по множеству стали иметь, яко 
свидетельствуют сие того времени здания; стали домы сии обивать штофными и другими 
обоями, почитая неблагопристойным иметь комнату без обои; зеркал, которых сперва весьма мало 
было, уже во все комнаты и большие стали употреблять». 

Тот же Щербатов, касаясь царствования Елизаветы, отмечает рост пышности: «Двор, 
подражая или лучше сказать угождая императрице, в златотканные одежды облекался, вельможи 
изыскивали в одеянии — все что есть богатее, в столе — все что есть драгоценнее, шитье — все 
что есть реже, в услуге — возобнови древнюю многочисленность служителей, приложили к оном 
нышпость в одеянии их. Дома стали украшаться позолотою, шелковыми обоями, дорогими мебе¬ 
лями, зеркалами и другими. Все сие составляло удовольствие самим хозяевам, вкус умножался, 
подражание роскошнейшим народам возрастало и человек делался почтителен по мере велико- 
лепности его жилья и уборов» 5 . 

Усложнявшийся парадный церемониальный быт требовал и роскошной арены, требовал 
соответствующего дворцового архитектурного оформления. В лице Растрелли явился архитектор, 
который впервые в XVIII веке сумел построить в России блестящие по замыслу и выполнению 
здания. С именем Растрелли связано развитие и завершение стиля барокко в России в середине 
XVIII века. Архитектор Ухтомский работал в Москве и находился до некоторой степени под 
влиянием Растрелли. 

Растрелли, объединив все разнообразные разветвления, которые имелись в архитектуре 
двадцатых годов, и подчинив их той линии барочного стиля, ярким представителем которой 
был Микетти, создал своеобразное российское барокко середипы XVIII века. Сооружая замеча¬ 
тельные здания, создавая архитектурные образы, Растрелли вывел не только петербургскую, но 
и всю русскую архитектуру первой половины XVIII века на широкую дорогу. 



Глава вторая 

БИОГРАФИЧЕСКИЕ ДАННЫЕ 


МЯ ЕТ возможности подробно рассказать о жизни Бартоломео Растрелли со всеми ее дета¬ 
лями. Сведений о его личной жизни почти не сохранилось. ГІ. Н. Петров в своих «Материалах 
для биографии» сообщает, что Растрелли был женат, имел одну дочь, которая была женой 
архитектора Франческо Бертуллиати ! , одного из помощников Растрелли, работавшего по 
постройке Смольного в шестидесятых годах 2 . В материальном отпошении Растрелли был обста¬ 
влен неплохо: он жил в казенном помещении близ Смольного на берегу Невы, имел карету, 
и для исполнения поручений в его распоряжении было два казенных десятника, а для посылок— 
унтер-офидер. К концу пятидесятых годов Растрелли имел собственный дом на Невской перш- 
пективе, против Гостиного двора 3 . Вот все известные нам данные о жизни Растрелли. 

Весь жизненный путь Растрелли был насыщен непрестанным творчеством, непрерывной 
кипучей строительной деятельностью, которой он посвятил все свои силы. Жизпь Растрелли — 
это даты его многочисленных произведений. Энергия, жизненные силы били в нем ключом, 
да и самый характер его архитектурного языка, такой бурный и страстный, говорит о тех 
неиссякаемых запасах горячей фантазии, воображения и темперамента, которые носил в себе 
и излучал в своем творчестве гениальный зодчий. 

Датой рождепия Франсуа-Бартоломео де-Растрелли считается 1700 год 4 . Его отец, скуль¬ 
птор Карло-Бартоломео Растрелли, был родом якобы из Венеции 5 . Растрелли-отец, как принято 
называть Карло-Бартоломео в отличие от его знаменитого сына, уже с начала XVIII века рабо¬ 
тал в Париже. Французскому ученому Клоду Кошен удалось найти в архиве замка Дюшатель, 
в департаменте Уазы, нотариальный контракт, заключенный с Карло Растрелли в 1703 году на 
сооружение в церкви Сент-Мери для умерпіего маркиза де-Помпоне падгробного памятника, 
который и был окончен в 1707 году. Отца Растрелли считали в Париже одним из последова¬ 
телей Бернини, который пользовался тогда во Франции большой славой. Растрелли-отду покрови¬ 
тельствовал снискавший расположение Мазарини папский нунций Атто Мелани. Благодаря его хода¬ 
тайствам и интригам Растрелли (сам отличавшийся необычайной ловкостью) получил в 1704 году 
титул кавалера Иоанна Латеранского и римского графа 6 . Какие работы, кроме вышеуказанного 
памятника, выполнял в Париже Растрелли-отец — неизвестно. Во всяком случае это были незна- 



чительные заказы, и его честолюбия они ие удовлетворяли. Ему хотелось найти более широкое 
ноле для независимого творчества. В 1715 году в Париже появился агент Петра I с титулом 
((советника торговли» Иван Лефорт, приглашавший для строительства в Петербурге «всякого 
звания мастеровых людей». Перспективы разносторонней работы и возможность быстро завое¬ 
вать известность при дворе нашумевшего в Европе московского царя заставили Растрелли-отца 
вступить в переговоры с русским советником. 13 ноября 1715 года он подписал с ним кон¬ 
тракт и стал готовиться к путешествию вместе со своим сыном в Петербург. Из текста кон¬ 
тракта видно, что Карло-Бартоломео Растрелли чрезвычайно расхвалил Лефорту свои знания и спо¬ 
собности, желая, очевидно, улучшить условия. По этой «учиненной капитуляции» «господин 
Растреллий обязался ехать в Петербург с сыном своим и учеником (т. е. Бартоломео 
Растрелли. А. Ш.) и работать в службе царского величества 3 года во всех художествах и ремес¬ 
лах, которые он сам умеет, т. е.: 1) для планов и строения всяких созиданий, для садов и фон¬ 
танов и бросовых вод или тех, которые вверх прыскают, 2) в кумироделии всяких фигур 
и украшений в мраморе, порфирии и твердых камней, 3) для лития и выливания всяких фигур 
таковой величины как пожелают, в меди, свипце или железе, 4) для лития и делания многих 
изрядных вещей в стали, 5) Для составления всяких притворпых мраморов разных цветов, 
6) в рези штемпелей для моделей и монет, 7) для делания портретов из воску и в гипсе, кото¬ 
рые подобны живым людям, 8) для тесания фигур и кумиров в мраморе и камней, которые 
подобны живым людям, 9) для делания декораций или прикрас и машин к театрам оперским 
и комедиантским, 10) обязуется он взять в свою службу тех людей русского народа, которых 
его царское величество изволит ему дать, ради научения и обучения тех художеств и ремесл, 
которые он сам знает» 7 . 

Во второй части контракта выясняются условия, на которых Растрелли-отец поехал в Рос¬ 
сию. Ему было положено вместе с «большим сыном и учеником» 1500 рублей жалованья в год, 
оплачивались все дорожные «проторы» от Парижа до Санкт-Петербурга, предоставлялась «безде¬ 
нежная квартира на три года» и давалось место для постройки дома. Весною 1716 года Растрелли- 
отец и сын выехали из Парижа и по пути встретили в Кенигсберге Петра I, ехавшего за гра¬ 
ницу. Карло Бартоломео, очевидно, сумел его заинтересовать: царь разговаривал с ним целый 
час и дал ему письмо к кн. Меньшикову, рекомендуя последнему «исправно платить» и всем 
«довольствовать» «для привады других», а также приказывал немедленно «пробы мастерства» 
делать. Кроме того, Петр написал еще письмо о «мастеровых людях Растреллие с товарищи» 
Брюсу, у которого они должны были «иметь прибежище» на случай отлучки Меньшикова. 8 
23 марта 1716 года оба Растрелли явились в Петербург, и Меньшиков, как он пишет в своем 
письме Петру, «для лучшего надзирания квартиру им приказал отвести близ себя на Васильевском 
Острову». Помещения, куда поселили Растрелли, были построены от казны, позади сада Мень¬ 
шикова в Закобеином переулке, называвшемся в течение всего XVIII столетия «Французскою сло¬ 
бодкою», так как тут находились казенные дома для французских техников 9 . 

Тотчас по приезде в Петербург Растрелли вместе со своим сыном, которого он готовил 
к архитектурной деятельности, приступил к работе и в мае уже ездил с Меньшиковым в Стрельну 
и в Петергоф для осмотра местности, «где чему быть». Вскоре после поездки Карло Растрелли 
составил проекты дворцовых зданий * для Стрелыіы и Петергофа 10 . Он принялся также достраи¬ 
вать начатый Браунштейном дворец в Петергофе 11 . Но его работы в области строительства 
вскоре прекратились в связи с приездом 7 сентября 1716 года Леблона, назначенного «генерал- 
архитектором», которому по распоряжению Петра I должен был подчиняться Растрелли наравне 
со всеми прочими петербургскими архитекторами и техниками. Леблон объявил все работы, 
произведенные Растрелли, неудовлетворительными и довел об этом до сведения Петра I. После 

* Проекты эти осуществлены не были. 
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этого Растрелли отстранили от архитектурно-строительных заданий, и он до самой своей смерти 
(в 1744 году) работал по своей основной специальности, в качестве скульптора. Он создал ряд 
произведений, из которых часть сохранилась до нашего времени: бюст Петра, бюст Меньшикова, 
маскароны в Большом гроте в Петергофе, статую императрицы Анны с арапченком, конную 
статую Петра, находящуюся перед Инженерным замком, восковую фигуру Истра I и др. Все 
эти памятники творчества Растрел.ш-отца свидетельствуют о его полном силы и выразитель¬ 
ности таланте ваятеля. 

Доверие к Растрелли-отцу как к строителю пошатнулось. Когда кончился его контракт, то 
продолжить его сочли невыгодным и Растрелли было предложено работать подрядно. Растрелли 
всВ подрядные работы выполнял с сыном. Они работали в домах генерала графа Ф. М. Апрак¬ 
сина *, барона Шафнрова и господаря Волосского ”. 

Таким образом Растрсллн-сын первое время работал вместе с отцом, очевидно, под его 
руководством, подготовляясь к самостоятельной архитектурной деятельности 12 . II. И. Петров 
пишет, что есть повод допустить отъезд Бартоломео Растрелли во Францию через два или три 
года после приезда в Россию (в 1716 году) и считать, что он вернулся из-за границы к 1723 году ,3 . 
Но документы опровергают последнюю дату, н выезжал ли за границу вообще в эти годы Бар¬ 
толомео Растрелли установить трудно. Во всяком случае в 1721 году он был в Петербурге и вел, 
как вытекает из документов, постройку, которую можно считать первой его самостоятельной 
архитектурной работой. Бартоломео Растрелли работал с 1721 года «в доме польского светлей¬ 
шего князя господаря Волосского, который близ почтового двора имел смотрение над каменным 
строением, и за оное давали ему платы но смерти его светлости с первого апартамента но 
20 рублей на месяц, и сверх того было награждение, а по смерти определено в год по 120 руб¬ 
лей» и . В Александровском дворце-музее в гор. Пушкине имеется любопытнейший, раскрашенный 
гуашью рисунок работы Штснгсля. Он датирован 1758 годом и изображает как раз дом, упо¬ 
мянутый в приведенном документе. Дом этот находился на набережной Невы, на месте ныне 
существующего здания, построенного архитектором Рахау (илл. 2) (на углу Набережной 9 января 
и Мраморного переулка). Кроме того, этот же дом со стороны Немецкой улицы ^пыне улицы Халту¬ 
рина) изображен на рисунке Махаева, хранящемся в собрании рисунков в ' уоском музее, и на 
гравюре Эрлангера, изображающей Дворцовую набережную. Эта построй і, а, конечно, еще далека 
от того мастерства, которого достигает Растрелли в сороковых-пятидесятых годах. 

Другой ранней работой Бартоломео Растрелли, о которой мы знаем, была архитектурно¬ 
декоративная отделка покоев принадлежавшего барону Шафнрову дома, находившегося на берегу 
Невы па Петербургской стороне. Э 1 ’а работа поручена ему была Петром I. Здесь Растрелли 
работал в течение двух лет и совместно с отцом создал большой богато украшенный скульпту¬ 
рой с ленным плафоном зал, в котором происходило при Екатерине I первое заседание Акаде¬ 
мии наук. 

Так как Шафиров не платил денег за упомянутую работу, Растрелли-отпу пришлось подать 
челобитную. Екатерина I приказала через Канцелярию строений, чтобы «сыну его за архитек¬ 
турное искусство, которое управлял в палатах ево Шафирова через два года триста шестьдесят 
рублей выдать ему из пожитков ево Шафирова» 15 . 

Какие работы производил Растрелли в Адмиральском доме (Апраксина) в двадцатых годах 
нам неизвестно. Некоторые исследователи считают, что Растрелли-отец отправил своего сына за 
границу в 1725 году (имея в виду поездку, предполагаемую Петровым), и тот пребывал в Европе 
в течение трех лет. Но в одном из документов о работах Бартоломео Растрелли в доме госпо- 

" Плюется в виду дом, завещанный Апраксиным Петру II, находившийся на месте ближайшей к Рес¬ 
публиканскому мосту части Зимнего дворца. 

** Господарь Волосский — Дмитрий Кантемир, молдавский государь, переселившийся из Турции в Рос¬ 
сию в начале XVIII века; отец выдающегося порта-сатирика XVIII века Антиоха Кантемира. 



даря Волосского, относящемся к 1727 году, мы читаем: «сын его Растреллия... имеет смотре¬ 
ние над каменным строением». Следовательно, в 1727 году Бартоломео за границей уже не был 16 . 

С 1730 года начинается непрерывная творческая деятельность Растрелли. Его отец, считая, 
очевидно, подготовку сына законченной, постарался использовать все связи, которые у него 
были при дворе, чтобы помочь сыпу, и сразу после воцарения Анны Иоанновны поехал 
в Москву представляться царице. Принятый Анной, оп преподнес ей бюст ее матери и просил 
покровительства. Получая почетный заказ на конную статую Петра I и бронзовую статую самой 
императрицы, он, конечно, говорил о своем сыне Бартоломео и его выдающихся архитектур¬ 
ных способностях. 10 ноября последовал официальный указ, подписанный обер-гофмаршалом 
графом Левенвольдом. 

В этом документе говорится: «Ее императорское величество указала именным своим импе¬ 
раторского величества указом: итальянской нации архитектору де-Растрелли, по учиненному 
с ним контракту быть при дворе своего императорского величества придворным архитектором, 
считая сего 730-го года июня с 1-го числа (с которого он Растрелли обретался у строения 
нового ее императорского величества дворца) впредь три года, а именно будущего 1733 года 
по 1 число и делать ему всякое строение каменное и деревянное, какое от двора ее император¬ 
ского величества поведено будет, а ее императорского величества жалованья давать ему по выше- 
нисанному контракту но 800 рублей в год и сей ее императорского величества указ в придвор¬ 
ной конторе записать в книгу» 17 . 

Первой самостоятельной работой Растрелли, полученной при дворе, была постройка 
в 1730 году небольшого деревянного дворца в московском Кремле, близ Цейхгауза, носившего 
название Аниенгофа. В 1731 году архитектор построил в Москве еще один деревянный дворец, 
в Лефортове, на берегу Яузы, который также назвали Анненгофом. 17 марта 1736 года 
Растрелли получил повеление перенести первый кремлевский Аннепгоф тоже в Лефортово 
и расположить его на берегу Яузы, рядом со вторым Анненгофом. Вокруг этих дворцов был 
устроен, по инструкциям Растрелли, сад с бассейнами и фонтанами 1р . 

После переезда в 1732 году Анны Иоанновны в Петербург в этой повой еще тогда сто¬ 
лице снова начались, после некоторого перерыва, постройки. Всеми работами руководил Мипих, 
которого беспрекословно слушался назначенный по его рекомендации директором Канцелярии 
строений ловкий француз, бывший парикмахер, Антуан Кормедои і9 . Миних поручил Растрелли 
построить «на лугу» (т. е. на нынешней площади Урицкого, бывшей тогда зеленым лугом) 
«конскую школу» или манеж 20 . Э 1 ' 0 было довольно большое сооружение, богато украшенное 
снаружи и внутри 21 . 

Сооружая здание вблизи комплекса построек, находившихся па месте Зимнего дворца, 
Растрелли пришел к мысли о необходимости построить в новой столице, где появился уже ряд 
дворцов вельмож, императорский дворец, который выделялся бы и размерами, и пышностью, 
и роскошью внутренней отделки. Он составил проект перестройки существовавших на месте 
Зимнего дводца палат (правда, проект без особого размаха, свойственного его позднейшему 
этапѵ творчества) и представил чертежи императрице со своими пояснениями. Дебют был удач¬ 
ный, проект был «апробирован» и велено было приводить его в исполнение. К 1735 году дво¬ 
рец был закончен 22 . Это была первая постройка Зимнего дворца, выполненная Растрелли. 

Дарование Растрелли, его кипучая энергия, быстрота в работе выявились сразу, как только 
он приступил к постройке дворца. Ему причинял невероятную досаду неповоротливый бюро¬ 
кратический аппарат Канцелярии строений, медленность выполнения всех его требований и зая¬ 
вок, посылавшихся туда. В одном из своих писем к Миниху, который оценил талант и энергию 
молодого архитектора, Растрелли писал: «Маіз сотше Іез /аііга еі Іез ІоІсЬазе зоні зі соттипз 
а Іа зизйііе СЬапсеІІегіе, ііз поиз опі атизёз зизди’а се тотепі 23 » («Но эти «завтра» и «тотчас», 
евойствепные этой Канцелярии, нас только забавляли до сих пор»). 
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2. Дом Кантемира. Рисунок Штапеля 
(Александровский дворец п гор. Пушкине) 

.Успех Бартоломео Растрелли превзошел все ожидания. Молодой архитектор приобрел себе 
ряд покровителей, среди которых был и всесильный фаворит императрицы Анны, герцог Бирон. 
Для Растрелли был «сочинен)) титул обер-архитектора 24 . Таким образом он стал во главе всех 
строительных работ, выполнявшихся по заданиям двора и Бирона. 

В 1734 году Растрелли построил для Бирона летпий дворец в Ругентале, недалеко от Митавы. 
Генеральный план этого дворца сохранился в венском музее «Альбертине)) 25 . 

По окончании отделки Зимнего дворца и его фасадов Растрелли командировали в Курлян¬ 
дию на более длительный срок, так как Бирон поручил ему постройку своих дворцов в Митаве 
и в своем поместье, расположенном недалеко от Митавы в Ципсльгофе. В Курляндии Растрелли 
прожил несколько лет 26 . О грандиозности работ в поместьях Бирона и в Митаве можно судить 
по тому факту, что для них каждый год направляли туда из России по 2 000 крепостных «работ¬ 
ных» людей и солдат. 

В венском музее «Альбертине», кроме упомянутого плана Ругентальского дворца, сохрани¬ 
лись апробированные Бироном проекты Митавского дворца. Один из этих проектов подписан 
Растрелли и датирован 1736 годом. 

Митавский дворец представляет собой огромное двухэтажное здание, имеющее в плане вид 
буквы П. Его фасады не блещут той богатой обработкой, которая характерна для сложившегося 
растреллиевского стиля. Сглаженные позднейшими изменениями, однообразно скомпанованные 
малорельефные наличники и плоские пилястры не в силах были оживить громадных степ замка 
с утомительными вереницами окон. Только центральный ризалит среднего флигеля получил 
несколько более богатую обработку, хотя и здесь пилястры плоски, а наличники второго этажа 
имеют определенно неудачную форму. Верхняя часть их кажется никчемным придатком к четко 
законченному обрамлению полуциркульных окон бельэтажа. Эффектно оформление украшенного 
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колоннами въезда в ворота — мотив, разработанный в Зимнем дворце. Внутреннее убранство 
Митавского дворца сильно пострадало от поздпейших реставраций, но сохранилось много леп¬ 
ных украшений по стенам и на потолках. 

Дворец в Ругентале по своей архитектуре еще скромнее дворца в Митаве. Из его тридцати 
парадных комнат пять сохранились вполне. Среди них два великолепных зала: один мраморный 
с золочеными лепными украшениями и другой белый (танцовалыіый), украшенный лепкой 27 . 
Можно предположить, что работы в замках Бирона в связи с падением временщика прекрати¬ 
лись в конце 1740 года. Значительная часть материалов, заготовленных для постройки и отделки 
дворцов (среди них были даже оконные переплеты и двери), и детали убрапства были вывезепы 
через несколько лет для украшения Аничкова дворца в Петербург, на шестидесяти подводах. 

Падение Биропа мало отразилось на карьере Растрелли, хотя ряд недоброжелателей и сопер¬ 
ников во что бы то ни стало хотел его скомпрометировать. Придворная строительная комиссия 
сделала ему запрос: почему он называется обер-архитектором и на каком основании именует 
себя графом. Ему запретили подписываться «де-Растрелли» и велели именовать себя «фон- 
Растрелли» 28 . В 1744—1745 годах императрица Елизавета распорядилась снова заняться этим 
вопросом. Растрелли представил документы, подтверждавшие графский титул его отца. Доку¬ 
менты рассмотрели и постановили, что графский титул Растрелли в России не признается, но 
императрица Елизавета все-таки разрешила ему, в виде исключения, как своему обер-архитек¬ 
тору, пользоваться титулом графа и употреблять перед фамилией частицу «де» 29 . 

Благодаря своим работам Растрелли уже к моменту падения Бирона составил себе репута¬ 
цию самого выдающегося архитектора. Кроме того, его ценил Миних, имевший силу и при 
дворе Анны Леопольдовны. Все это сыграло известную роль в том отношении, что Растрелли 
остался обер-архитектором, и ему была поручена в конце 1741 года постройка нового деревян¬ 
ного Летнего дворца при слиянии Фонтанки и Мойки, там, где теперь находится Инженерный 
замок. Постройка этого дворца была закончена только при Елизавете в 1744 году. 

В сороковых годах начался самый оживленный период деятельности Растрелли—подъем 
его творчества, продолжавшийся до шестидесятых годов. Один за другим возникают создаваемые 
им дворцы, особняки и загородные резиденции. Приходится поражаться энергии, с которой он 
успевал столько работать и успевал руководить почти всегда одновременно несколькими построй¬ 
ками, да еще в различных городах. В эти же годы он выковывает свой мощный архитектур¬ 
ный язык. 

Одной из последних работ Растрелли при Анне Иоанновне был проект колокольни для 
Троице-Сергиевой лавры, которая строилась Ухтомским и была закончена лишь в 1770 году 30 . 

Одновременно с постройкой Летнего дворца Растрелли вел в 1742—1743 годах работы по 
устройству новых покоев в Зимнем дворце 31 , сооружал Аничков дворец, отделка которого про¬ 
должалась до 1750 года. В 1742 году Растрелли построил в Москве дворец для кн. Трубецкого 
(на Покровке), ставший впоследствии дворцом Разумовского. Это — одно из блестящих произве¬ 
дений архитектора, удивительно смелое по разбивке плана и по декорации фасада 32 . Усиленно 
занимаясь постройкой Аничкова дворца, Растрелли одновременно работал над сооружением 
дворца графа М. И. Воронцова 33 . 

С весны 1746 года, когда Елизавета Петровна подарила Бестужеву «Каменный Иос» (т. е. 
Каменный Остров), Растрелли по всей вероятности занялся еще новой работой, связанной 
с постройкой для се всесильного канцлера увеселительного замка с рядом павильонов и галле¬ 
рей, которые видны на гравюре Махаева 34 . 

Кроме того, Растрелли тогда же разработал проект Андреевской церкви в Киеве, которую 
Елизавета «собственноручно» заложила в 1744 году и которую начал строить, по указаниям 
и чертежам обер-эрхитектора, московский придворный архитектор Иван Мичурин. Согласно 
указу царицы 35 с 1747 года Растрелли лишь изредка наезжал в Киев и руководил построй- 
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кой. При этом все чертежи проекта и модели, связапные с постройкой, посылались в Петербург 
на утверждение (в первые годы сооружения Андреевской церкви даже сама Елизавета входила 
в мельчайшие подробности и давала указания). При тогдашних средствах сообщения и трудно¬ 
стях, которые приходилось преодолевать, чтобы добиться «высочайшего доклада», это сильно 
задерживало постройку. Растрелли нервничал и писал сердитые письма в киевскую Канцелярию 
строений 36 . В 1752 году храм был вчерне окончен и началась внутренняя отделка и устройство 
к нему подъезда. В 1753—1754 годах Растрелли ведет усиленную переписку по поводу внутрен¬ 
ней обработки, утверждается проект отделки: иконостас красить в «пунцовый колер», украшать 
церковь «резной и золотарной работой». В отношении наружной окраски Растрелли дал предпи¬ 
сание «красить грунт зеленой, а орнамент белой краскою» 37 . Летом 1753 года кончили окраску 
церкви, но интерес к ней в столице стал ослабевать. Киевская Канцелярия посылала безрезуль¬ 
татные запросы в Петербург вплоть до 1757 года. Ввиду истощения средств Семилетней войной 
работы по постройке совершенно прекратились, и только в 1762 году церковь, наконец, была 
достроена. 

В Киеве же в промежуток между 1741 и 1751 годами но проекту Растрелли был выстроен 
дворец (впоследствии перестроенный) для императрицы, вокруг которого был разбит довольно 
обширный «регулярный» сад. По своему плану дворец напоминает бывшее воронцовское палаццо. 
Перед главным фасадом дворца слева и справа располагались отдельно стоящие служебные фли¬ 
гели и развертывался парадный двор, обнесенный оградой 38 . Другой фасад выходил в сад и перед 
ним были устроены затейливые цветники. Среди чертежей Гоф-интендантской конторы в ленин¬ 
градском отделении центрального архивного управления имеется карандашный рисунок, изо¬ 
бражающий часть одного из боковых флигелей. Это фрагмент одноэтажного здания с типич¬ 
ными для Растрелли наличниками, но без скульптурных украшений. 

Ведая работами в Киеве, Растрелли в то же время успевает руководить постройками не 
только в Петербурге, но и в Москве. Недалеко от Измайлова находилось Перово, усадьба, 
некогда подаренная императрицей своему фавориту Алексею Разумовскому. И вот, по указу 
Елизаветы, подписанному Фермором 7 сентября 1747 года, было «при сем Перове позволено 
сделать для ее императорского величества приезда каменпый дом, перестроить по приложенному 
плану: каменное строение (существовавший ранее каменный дом. А. М.) разобрать и употребить 
на фундамент, поставить деревянные покои, пожалованные из верхних аппартаментов Ашіен- 
гофского деревянного дома, кои назначены по нумерному с Московского плана за рукою обер- 
архитектора графа Растреллия, чего ради и Московский план при этом посылается. В строении 
того надлежит иметь прилежное старание». Дворец был выполнен архитектором Евлашевым, 
закончен весной 1748 года. В журнале «Старые годы» (март, 1911), в статье Бондаренко «Под¬ 
московные дворцы», приведен эскиз фасада Перовского дворца за подписью Растрелли. Дворец 
представлял собою одноэтажный дом с двумя небольшими боковыми ризалитами, балюст¬ 
радой, украшенной вазами и группами амуров. Фронтон дома украшали фигуры, рокайли 
и картуши. 

Одновременно с другими работами Растрелли начал с 1747 года работать над 
переустройством петергофского Большого дворца, который и закончил в 1752 году 39 . 
В числе работ этого периода необходимо упомянуть еще разнообразные ремонтно-технические 
поручения, возлагавшиеся на Растрелли. Конечно, далеко не обо всех этих работах сохранились 
документальные данные, а имеющиеся рассеяны по различным архивам, и собрать их — дело 
будущего. Укажем здесь на наиболее важные. По требованию Академии наук 8 января 1743 года 
Растрелли был назначен для осмотра и составления описания погоревших в 1747 году «Кунст- 
камерских палат» (существующих и поныне на Васильевском Острове рядом с главным зданием 
Академии наук). 1 июня 1748 года он требовал материалов для поправки восковой фигуры 
Петра I, поврежденной во время пожара 40 . 


19 






\„ Г и,’,і Г ,Гу , „ 



Т-Г-7 




3. Проект Гостиного диора в Петербурге 


(Музей социалистической реконструкции Ленинграда) 


В 1747 году Растрелли, осмотрев угрожавший падением шатер старого собора Ново-Иср\- 
салимского монаг/гырл (гор. Истра, Московской области), настоял на его разборке, и Клиза вега 
поручила ему составить проект для сооружения купола заново. Архитектор успел в эти годы 
составить чертежи для возведения шатра, эскизы для впутренней отделки собора, а также проект 
для сооружения «сени» внутри храма 41 . Работу но этим проектам производил московский архи¬ 
тектор К. И. Бланк, сын строителя Знаменской церкви в Царском Селе; работа затянулась до 
1759 года 42 . 

Составляя проекты для «Нового Иерусалима» и работая над Петергофским дворцом, Растрелли 
в 1748 году закончил одновременно постройку церкви при Большом царскосельском дворце 
(начатую Чевакинским), а в 1749 году представил проект и приступил к работе но постройке 
Смольного монастыря 4: *. 

Период с конца сороковых и до конца пятидесятых годов — самый оживленный, самый 
насыщенный многочисленными работами период творчества Растрелли. Архитектор был дова¬ 
лен проектами. Очевидно в связи с той огромнейшей работой, которую ему приходилось вести, 
приказом Елизаветы Петровны было решено увеличить ему жалованье. 4 ноября 1748 года 
последовал «указ нашей штате-конторе»: «Всемилостивейше пожаловали мы ѵказом обер-архи¬ 
тектору де Растрсллию и живописцу Каравану, за их службы, жалованья прибавить, а именно: 
обер-архитектору к тысяче двум стам рублям тысячу триста руб.іев; Караваку к тысяче пяти¬ 
стам рублям пятьсот рублсв» 44 . 

В пятидесятых годах слава Растрелли достигает апогея, и в этот период он доканчивает 
и создает ряд новых шедевров. Начав в 1748 году постройку церкви Большого дворца в Пуш¬ 
кине, он перестраивает заново и отделывает внутри самый дворец и руководит вплоть до 


1756 года всеми работами но окончательному переустройству, планировке и украшению цар¬ 
скосельской резиденции 45 . 

И 1754 году Растрелли отстраивает на Невском проспекте особняк для барона Строга¬ 
нова 46 . В эти же годы Растрелли заканчивает постройку церкви, находившейся на месте суще¬ 
ствующего сейчас Преображенского собора (построенного Стасовым в 1826 году) 47 . Церковь 
была начата Земцовым, затем ее продолжал строить Пьетро Трезини, удалившийся в 1751 году, 
несмотря на выгодные условия, в которых он работал: в его руках были все крупные работы но 
сооружению театров, церкви и т. н.; ему были сданы заготовки материалов для построек; он хозяй¬ 
ничал на кирпичном и черепичном заводах. С его отъездом деятельность Растрелли еще более 
расширилась, так как все постройки, которые вел Трезини, попали теперь под непосредственное 
руководство или под надзор обер-архитектора 48 . 

Вскоре после отъезда Трезини Растрелли проектирует иконостас для Преображенского 
собора и заканчивает в 1754 году его постройку, давая, очевидно, указания но окраске в цвет, 
характерный для построек елизаветинской эпохи—зеленовато-бирюзовый с пробелкой декора¬ 
тивных частей 49 . По всей вероятности обер-архитектору приходилось присматривать и за 
постройками в Александро-Невской лавре, начатыми Трезини. Это предположение подтверждается 
тем, что в официальной брошюре, изданной в 1836 году в Петербурге, называемой «Краткое 
сведение о начатии и докопчаиии собора всех учебных заведений во имя Воскресения», среди 
перечисленных работ, выполненных Растрелли, упоминается перестройка Невского монастыря. 

Летом 1753 года началась постройка церкви на Сенной, проект которой приписывается 
Растрелли. (Церковь значительно изменила свой вид: вся ее обработка и внутренняя и наруж- 
иая была сильно изменена в классической манере начала XIX века.) 
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В эти же годы Растрелли руководит «постройкой нового большого дому опера-комеди» на 
Царицыном лугу 50 и успевает работать в Москве. В1753 году, по приказанию Елизаветы Петровны, 
он соорудил в Кремле Большой дворец недалеко от Благовещенского собора, на месте набереж¬ 
ных палат. Здание этого так называемого кремлевского Зимнего дворца было перестроено при 
Екатерине II и просуществовало до сооружения дворца при Николае I 51 . Согласно «высочай¬ 
шему» повелению 25 октября 1753 года Растрелли составил проект, по которому была построена 
не сохранившаяся до наших дней церковь Покрова богородицы в Ахтырке 52 . В том же году 
Растрелли работал над проектом существующего и сейчас Зимнего дворца, сооружение кото¬ 
рого началось в 1754 году. Начав предварительные работы, архитектор соорудил в 1754 году 
(закончив к 1 января 1755 года) временный Зимний дворец на Невской першпективе 53 . Все 
это время продолжались работы в Смольном, так и нс завершенные ни при Елизавете, ни при 
Екатерине II. 

Тогда же предполагалась постройка так называемого Покровского дворца в селе Рубцово- 
Покровском (усадьбе Елизаветы Петровны, находившейся на месте нынешней улицы Покровки 
в Москве). Но постройка этого дворца не была осуществлена, хотя Растрелли составлял проект, 
который был представлен императрице весной 1752 года в Царском Селе и утвержден 11 мая 
того же года. В статье А. Успенского в журнале «Зодчий» (№ 37 за 1907 год) приводится сни¬ 
мок с чертежа фасада за обычной подписью архитектора на рабочих чертежах: де В [Бе-Ка»- 
Ігеііі]. Предполагавшийся фасад Покровского дворца по своей архитектурно-декоративной ком¬ 
позиции имеет общие черты с фасадом «среднего дома» Большого дворца в Царском Селе. 

С 1752 по 1763 год (согласно показанию церковных летописей) строился под руководством 
Растрелли собор в Козельце, на родине матери Разумовских 54 . Очевидно Растрелли дал для этой 
постройки эскиз, который разработали и по всей вероятности несколько изменили Квасов 
и Мичурин, непосредственно сооружавшие Козелецкий собор. Кафедральный собор в Курске 
считался тоже выполненным по проектам Растрелли, но документальных подтверждений на этот 
счет пе имеется. Это довольно высокая церковь, достигающая двадцати двух сажен высоты, 
обработанная внутри изысканной барочной лепкой, мягко выступающей на фисташкового цвета 
фоне стен 55 . 

В 1756 году Растрелли работал над двумя церковными сооружениями. Весной был начат 
постройкой собор в Сергиевске (ныне Володарское), в монастыре на Петергофской дороге; закон¬ 
чен в 1758 году 66 . Тогда же, 25 мая 1756 года, Растрелли начал восстанавливать погоревший 
собор Петропавловской крепости 57 . Одновременно Растрелли работал над проектом Гостиного 
двора для Невской першпективы (илл. 3), разрешенном Растрелли в виде огромной галлереи ’, 
насыщенпой игрой декоративных форм и похожей не столько на торговые ряды, сколько на соору¬ 
жение дворцового типа б8 . Много огорчений принесла Растрелли эта работа. Составление проекта 
Гостиного двора было закончено в 1757 году, и чертеж был утвержден в августе этого года, 
но постройка не пачипалась. Купечество жаловалось на дороговизну работ. Дело затянулось 
до 1760 года. Наконец, по инициативе И. И. Шувалова, фаворита императрицы, сооружение 
Гостиного двора было передано только что приехавшему молодому архитектору Валленн де-ла- 
Мотту, который, несмотря на наличие утвержденного растреллиевского проекта, составил новый 
проект, который и был осуществлен бѲ . Растрелли упорно приписывают еще два здания, но при 
этом не указывается время их постройки. Одно из них — сломанный уж много лет назад дом, 
находившийся на углу Забалканского (ныне Международного) проспекта и Фонтанки, построен¬ 
ный якобы Растрелли для купца Саввы Яковлева, нажившего миллионы и получившего дво¬ 
рянство с0 ; другое —- дворец Кирилла Разумовокого, расположенный на Мойке, недалеко от Про¬ 
спекта 25 октября; в нем теперь помещается часть Педагогического института имени Герцена. 


* Проект этот осуществлен не был. 



Затянувшаяся постройка Зимнего дворца и Смольного причинила Растрелли много горечи. 
Затишье в строительном деле было связано с истощением средств в результате войны; казна 
была настолько опустошена, что приходилось для выдачи жалованья войскам переливать пушки 
па монеты 61 . 

В 1762 году в апреле в2 , закончив отделку части Зимнего дворца, Растрелли подал проше¬ 
ние об отпуске и 20 августа был «уволен» по указу, подписанному Екатериной II «для пользо¬ 
вания болезни в Италию на год с выдачей полного жалованья без вычету». Перед отъездом 
Растрелли объявил в «Санкт-Петербургских ведомостях» о своем отъезде «с фамилией» (с семьей) 
и приглашал всех имеющих к нему дела явиться в дом «на Невской першпективе против Гости¬ 
ного двора» б3 . 

По возвращении из Италии осенью 1763 г. Растрелли был вовсе уволен со службы, 
и Екатерина II назначила ему «по смерть его ежегодной пенсии по тысячи рублев» 64 . Прожив 
некоторое время в Петербурге в 1764 году (не ранее 3 февраля, когда он еще ездил на 
поздравление императрицы во дворец 6б ) Растрелли опять уехал из Петербурга и на этот раз 
навсегда. Старый покровитель Растрелли Бирон, живший в своих митавских поместьях, очевидно, 
пригласил знаменитого зодчего провести с ним остаток жизни и поработать на досуге в его 
поместьях 66 . Как жил Растрелли в Митаве, мы не знаем. Проф. А. И. Некрасов в одной 
из своих заметок относит по стилевым признакам к этому периоду жизни Растрелли дворец 
в Грюнхоффе, находящийся в десяти километрах от Митавы 67 . 

В 1771 году Растрелли умер. Это подтверждается документом, датированным 29 апреля 
1771 года 68 . 

Картина творческой деятельности Растрелли будет неполной, если не остановиться на том 
значении, какое он имел как руководитель оформления придворных празднеств. Он участвовал 
в устройстве коронационных торжеств Елизаветы 69 , руководил декоративным оформлением во 
время торжеств бракосочетания Петра III и Екатерины 70 . При его ближайшем участии прохо¬ 
дили почти все иллюминации и фейерверки по случаю именин и дней рождения Елизаветы 
и т. п. 71 . В Ленинградском отделении центрального архивного управления, в Государственном 
архиве феодально-крепостнической эпохи, в Музее города и в библиотеке Гатчинского дворца 
сохранился ряд проектов для расстановки парадных банкетных столов за подписью Растрелли. 
Участие в оформлении празднеств было обязанностью всех крупных придворных зодчих эпохи 
абсолютизма. И в этом отношении у Растрелли много общих черт о его современником Баль¬ 
тазаром Нейманом. 

Русское дворянство высоко оценивало искусство Растрелли. Правда, высказываний по этому 
поводу мы не имеем, но громадная популярность архитектора и его стиля в среде господство¬ 
вавшего в XVIII веке класса бесспорна. Стремление какими-либо путями заполучить от него 
проект дома или дворца для усадьбы обуревало дворянство в годы расцвета творчества Растрелли. 

Кроме того, Растрелли пользовался большим вниманием двора. Он, как мы отмечали, 
носил титул обер-архитектора, с ним советовались по всем вопросам дворцового строительства 
и оформления придворных празднеств. Жалованье Растрелли, увеличенное с 1 200 до 2 500 руб¬ 
лей в 1748 году 72 , дошло до 3000 в 1762 году 7 * 3 . В указе, подписанном Петром III по этому 
поводу, отмечались «долговременная служба и довольно понесенные труды» 74 . Екатерина пожа¬ 
ловала Растрелли в 1762 году по случаю своего «восшествия на престол» денежной наградой 
в 5 000 рублей 75 . Петр III наградил Растрелли голштинским орденом 76 , Растрелли бывал на 
приемах при дворе 77 , получая специальные приглашения. Титул Растрелли в 1762 году писался 
так: «Обер-архитектор, геиерал-маэор и кавалер граф де Растрелли» 78 . 

Но наряду с высокой оценкой и проявлениями внимания к деятельности Растрелли имели 
место факты барского отношения к нему как к художнику. Показательна описанная выше 
история с достройкой Гостиного двора. Другой пример: замечательный генеральный план 
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постройки Зимнего дворда и колоннады перед ним, рассчитанной на архитектурное оформление 
всей площади, не был утвержден Елизаветой. Широкие замыслы Растрелли зачастую парализо¬ 
вались низким уровнем художественной культуры дворянства, бюрократической неповоротливо¬ 
стью аппарата самодержавного государства п недостаточностью средств. 

Растрелли в высшей степени добросовестно относился к своим заданиям. Всякие задержки 
в работе его сильно волновали, доводили до болезни, но и больной он оставался всегда па 
своем посту, как это было при постройке Зимнего дворда 79 . 

Гениальное мастерство Растрелли и тот пышный стиль российского барокко середины 
XVIII века, создателем которого он был, сложились в атмосфере устремлений к блеску и импо¬ 
зантности. Растрелли стал придворным архитектором XVIII века; его жизнь и работа вседедо 
прошли при дворе. По своей общественно-политической физиономии он полностью принад¬ 
лежал к придворному кругу. Он дорожил своим титулом итальянского графа, которым ему 
было в виде особой милости со стороны императриды Елизаветы позволено пользоваться 
в России, и слава российская для него отождествлялась со славой дворянского самодержавия 80 . 




л 

■■ & 




Глава тпрвтпья 

ЛЕТНИЙ И АНИЧКОВ ДВОРЦЫ 

УДЬБА двух интереснейших сооружений Растрелли, строившихся с самого начала соро¬ 
ковых годов XVIII века, сложилась так, что одно из этих зданий до наших дней не сохрани¬ 
лось, а другое дошло в столь искаженном виде, что почти нет возможности судить о первона¬ 
чальных формах. Первое здание — это Летний дворец императрицы Елизаветы, разобранный по 
распоряжению Павла I перед началом постройки находящегося теперь на этом месте Инженер¬ 
ного замка (1797), второе — Аничков дворец (ныне Дворец пионеров). 

Постройка Летнего и Аничкова дворцов была первым этапом широко развернувшегося 
творчества Растрелли, завершившегося двумя великолепными созданиями — Зимним дворцом 
и Смольным — и неосуществленным замечательным проектом Гостиного двора. Здесь Растрелли 
еще осторожен и порой робок, здесь подчас только еще намечаются те смелые сочетания архи¬ 
тектурных форм, мотивы скульптурно-декоративной обработки и тс изумительные разрешения 
отдельных деталей и частей здания, которые впоследствии выявились ярче и сильнее. 

Для Летнего дворца было выбрано место у слияния Фонтанки и Мойки (илл. 4). Эта 
местность была занята так называемым третьим Летним садом. Постройка дворца началась 
24 июня 1741 года, т. с. за полгода до провозглашения Елизаветы Петровны императрицей С 

Проект и двадцать восемь чертежей к нему, которые, к сожалению, не сохранились, 
Растрелли представил в феврале 1741 года. К чертежам было приложено описание, сохранив¬ 
шееся до нашего времени 2 . 

Дворец велено было строить с ((крайним поспешснием», но постройка затянулась и закон¬ 
чилась только в 1744 году, когда, судя по документам, завершалась его внутренняя отделка 3 . 
В 1743 году дворец все еще считался повостроящимся и на его сооружение и на внутреннюю 
отделку в тот год было отпущено 46 810 рублей 22 копейки К После окончания постройки в «Лет¬ 
нем доме» (так Летний дворец называли в документах), как обычно почти во всех дворцовых 
постройках середины XVIII века, по распоряжению Елизаветы производились в пятидесятых 
и шестидесятых годах различные доделки, переделки и пристройки. Так в 1748 году были 
заново сделаны в Летнем дворце два кабинета, план которых составлен Растрелли 5 . В начале 
пятидесятых годов, как видно из публикаций в «Санкт-Петербургских ведомостях», при дворце 
строились церковь и галлерея. В 1753 году приглашались желающие «убрать по чертежам рез- 
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ною работою в галлерсе» и сделать иконостас в новопостроенной церкви в . На одном, храня¬ 
щемся в Эрмитаже, чертеже фасада Летнего дворца, выходившего на Мойку, видно, что эта 
церковь была одноглавая, помещалась в самом дворце, и ее легкий небольшой луковичный 
купол на вытянутом барабане с окошком возвышался с правой стороны дворца 7 . На дру¬ 
гих изображениях Летнего дворца и чертежах, относящихся к нему, церковная глава не 
встречается. 

В связи с постройкой Летнего дворца Растрелли пришлось несколько перепланировать 
окружавший его так называемый третий Летний сад, разбить заново партеры и цветники, наме¬ 
тить фонтаны и водоемы, сообразуясь с фасадами вновь построенного здания. В результате всей 
этой планировочной работы архитектор создал летнюю резиденцию, цельный ансамбль, связав 
дворец не только с ближайшим, малым, окружающим его садом (т. е. вторым Летним садом), 
но и с большим (существующим и сейчас Летним садом). Может быть это несколько не уда¬ 
лось Растрелли из-за того, что первый Летний сад (существующий) был значительно ранее 
планирован, но замысел зодчего в указанном направлении совершенно ясно чувствуется. На 
плане Санкт-Петербурга 1753 года (иля, 4), хранящемся в библиотеке Академии наук, можно 
четко видеть попытку Растрелли связать вновь построенный дворец с комплексом окружающих 
его садов. Строя Летний дворец, он стремился создать резиденцию, подобную тем, которые 
были столь распространены в Западной Европе после сооружения Версаля и после разбивки 
Леноіром Версальского парка. 

Версаль по своей общей композиции и по всем своим деталям был таким дворцово- 
парковым ансамблем, в котором нашли паиболее полное выражение принципы французского 
паркового искусства эпохи расцвета абсолютизма. От величественного дворца развертывались 
перспективы регулярных садов, крепко спаянных в единый архитектурно-парковый комплекс* 
Строго разработанный план, похожий на геометрически правильный узор, осью которого обычно 
была срединная перспектива, исходящая от центра дворца, ровные аллеи и дорожки, пересекаю¬ 
щиеся под прямыми углами, партеры с затейливыми цветниками и газонами, стриженые 
кустарники и деревья, образующие как бы зеленые стены, в которые искусно вкомпановыва- 
лись архитектурные сооружения, фонтаны и скульптура — вот что составляло отличительные 
черты французской парковой разбивки. Архитекторы и парковые планировщики, пользуясь прин¬ 
ципами французского садового искусства, неразрывно связывали в единое строго продуманное 
целое сады с дворцами и создавали таким образом замкнутые в себе архитектурно-садовые 
ансамбли, резко выделяющиеся из окружающего мира. 

Проектируя Летний дворец, Растрелли, вероятно, был овеян воспоминаниями о Версале, 
об его архитектуре и планировке садов. С другой стороны, и русский двор, мечтавший, начиная 
с Петра I, о создании «Российских Версалей», требовал подражания знаменитой французской 
резиденции. Растрелли приходилось с этим считаться, но он был мастером, который не мо^ 
рабски следовать образцу, и если его стиль, в известной мере, находился в зависимости от 
западноевропейского барокко, то все же в основном это было самостоятельное творчество, 
и своеобразие его организующей мысли всегда проявлялось с большой силой. 

С окружения Летнего дворца мы и начнем наш анализ. В этом помогает разобраться 
план Петербурга 1753 года. От Невской першпективы (против ворот Аничкова дворца) к Лет¬ 
нему дворцу шла, как полагалось при резиденциях, перспективная дорога, носившая название 
Першпективной улицы. Она не была прямой в силу того, что в этом месте Фонтанка имела 
поворот, но выравнивалась, сделав всего лишь один изгиб, так что в конце ее издали был 
виден дворец. Справа от Першпективной улицы по берегу Фонтанки располагались различные 
служебные постройки: оранжереи, ледники, кухня, лаковые мастерские и слоновый двор, где 
содержались слоны, присланные персидским шахом в подарок. Слева развертывались «регуляр¬ 
ные! сады. 
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4. Летний дворец и его окружение. Деталь плана Петербурга 1753 г. 
(Академия наук. Библиотека. Рукописное отделение) 


Но Першпективной улице подъезжали к ограде с воротами и вступали на площадь, окай¬ 
мленную со всех сторон дворцовыми постройками. Ограда располагалась между двумя стоявшими 
отдельно от здания дворца угловыми флигелями — кухней и гауптвахтой, замыкавшими площадь 
перед дворцом. Площадь представляла парадный двор наподобие знаменитого версальского еоиг 
(і’Коппеиг’а. 

Кованые решетки ограды были украшены-раззолочепными орлами и орнаментами. Вход 
был оформлен двумя столбами, в обработке которых мы можем видеть характерный для 
Растрелли мотив парных колонок на пьедесталах, увенчанных полукруглыми маленькими фрон- 
тончиками. Этот мотив архитектор широко разработал в позднейшие годы при сооружении 
в гор. Пушкине павильона «Эрмитаж». Здесь же карнизы еще не имеют той сильной профилевки, 
какая характерна для окончательно сложившегося стиля зодчего. Капители колонок очень просты. 
Столбы имели фигурное завершение с маленькими волютами на углах. Э ти завершения слу¬ 
жили постаментами для статуй. 

В планировке дворца и во внешнем его облике опять-таки заметны мотивы Версаля. Основ¬ 
ные корпуса с богато разработанными подъездами по соотношению с центральной частью напо¬ 
минали, правда отдаленно, боковые корпуса Версальского дворца. Центральная часть дворца на 
полуэтаж выше остальных и поэтому главный корпус по общему облику также напоминал Вер¬ 
сальский дворец. В середине каждого из боковых корпусов были открытые дворики с колон¬ 
надами, как это имеет место в Версале. Центральную часть Летнего дворца занимал двухсвет¬ 
ный парадный зал. Из окон этого зала, так же как из окон Зеркальной галлереи Версаля, 
открывался вид на парки, цветники, дворики с фонтанами в центре и на далекую перспективу 
Летнего сада, с его водоемами, фонтанами и аллеями, за которыми виднелась Нева. Централь¬ 
ная часть фасада, обращенного к цветникам, судя по гравюре Махаева и картинам работы 
неизвестных мастеров второй половины XVIII века (илл. 5), имела крыльцо с двумя лестницами 
и ритмически повторяющими их спусками. Перед ними били два фонтана. Крыльцо было укра¬ 
шено балюстрадами с резными раззолоченными статуями. Со стороны парадного двора в сере¬ 
дине дворца также имелся вход в виде широкой лестницы, развертывающейся в два марша. 
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Летний дворец. Фасад со стороны Мойки. Каргина XVIII века 
(Музей социалистической реконструкции Ленинграда) 
















7. Фасад Летнего дворца. Чертеж второй половины XVIII века 
(Музей социалистической реконструкции Ленинграда) 

Благодаря богато разработанным парадным подъездам, более сложным наличникам окон, 
пышным украшениям фронтонов как со стороны дворца, так и сада и добавочному уменьшен¬ 
ному этажу середина здания в сравнении с остальной частью дворца заметно выделялась. 

Все фасады дворца были расчленены пилястрами, в цокольном этаже соответственно каждой 
пилястре — рустовками. Здесь в обработке дворца еще не было колони, впоследствии игравших 
такую большую роль во всех растрсллиевских постройках. Мотив пилястр повторялся и в верх¬ 
нем уменьшенном этаже, но здесь каждая пилястра, вернее короткая лопаточка, заканчивалась 
сверху маскароном, окруженным рокайлями. Фронтоны были украшены полулежащими фигу¬ 
рами. Тимпаны были заполнены картушами с вензелями и коронами. Вдоль края кровли по 
всему дворцу шла балюстрада, украшенная фигурами и арматурами со скрещенными знаменами. 

Боковые подъезды корпусов со стороны двора были обработаны колоннами, дававшими 
в их глубине игру света и тени. Эти подъезды, как можно видеть на рисунке Махаева (илл. О), 
были украшены вазонами и картушами с вензелями Елизаветы. Фронтоны подъездов ритмически 
повторялись фронтонами, увенчивавшими передние фасады боковых корпусов, которые были укра-. 
шенм рокайлями и скрещенными знаменами, ниспадающими на пушки. Со стороны Мойки 
выступы боковых корпусов также были обработаны фронтонами с полулежащими фигурами 
и сдвоенными пилястрами. Стены дворца, кроме выделяемых центров, имели обработку довольно 
скудную. Здесь не было ни колонн, ни пилястр. Последние применялись лишь как мотив 
обработки углов — зародыш того приема, который Растрелли широко разработал в последующих 
своих постройках. Стены оживлялись только наличниками окон, создававшими волнистую линию 
вдоль всего дворца. Лучковые сандрики с рокайлями чередовались в некоторых местах с более 
строгими сандриками в виде лишенных лепки треугольных фроитончиков (илл. 7). 

Окраска Летнего дворца была довольно яркая. На проектах (два чертежа, сохранившиеся 
в Вене в «Альбертине») 8 фасады окрашены в розово-кремовый цвет. Украшения и тяги — белые. 
Нижний полуэтаж окрашен в серовато-зеленый цвет. 

Смелая разбивка архитектурных масс дворца, связанность дворца с парадным двором, 
с окружающим парком (илл. 8), подчеркивание главного этажа, акцентирование центров, балю¬ 
страда по кровле, увенчанная целым лесом статуй и арматур, фронтоны с прилепившимися 
к скатам фигурами — все это было характерными чертами архитектуры Растрелли, которые, 
развиваясь, получали все большее своеобразие и более богатую разработку (илл. 9). 

О внутренних покоях и их названиях сведений сохранилось очень мало. Судя по докумен¬ 
там, здесь был ряд парадных помещений различного назначения. Среди них были: находив¬ 
шийся в центре главный двусветный зал (в котором помещался, на специально оформленном 
возвышении, трон), церковь и театр 9 . 
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План Летнего дворца. Чертеж 
второй половины XVIII века 


(Ленинградское отделение цснтралі 
ного архивного управления) 







9. Проект украшения акведука через Фонтанку 
(Ленинградское отделение центрального архивного управления) 

В отделке дворца, как это характерно для значительной части сооружений Растрелли, 
преобладала раззолоченная резьба, выполнявшаяся обычно резчиками, присылавшимися из Адми¬ 
ралтейской коллегии. Более ответственные сложные украшения выполнял итальянец Вестерини ,0 , 
именовавшийся в документах французом. Очевидно, во всех покоях были панели, дсссюдепорты, 
карнизы и двери, украшенные резной работой 11 . Иолы были штучные 12 . В главном зале и дру¬ 
гих парадных помещениях были живописные плафоны (масло, холст). Плафоп в тронном 
зале был выполнен художником Тарсием в 1744 году 1Я . 

Нершпективная улица соединяла Летний дворец с Аничковым дворцом, строившимся 
в те же. годы. Чтобы представить, как выглядела эта вторая крупная постройка Растрелли, 
дошедшая до нас в совершенно искаженном виде вследствие перестроек в начале ХІ\ века, 
следует обратиться к гравюре, сделанной но рисунку Махаева (и.и. 10), к картине работы 
неизвестного мастера второй половины ХѴ11І века, хранящейся в гос. Русском музее, и к плану 
Петербурга 1753 года. Э ти материалы могут дать ясное представление о первоначальном виде 
дворца и его окружении, имевшем, так же как и в Летнем дворце, большое значение. Аничков 
дворец был, как и Летпий, дворцом усадебного типа. Б то время берега Фонтанки были еще 
пригородом, и здесь располагались усадьбы петербургского дворянства, тесно связанные с горо¬ 
дом и неотделимые от него. Такое расположение усадебных дворцов у границ тогдашнего 
Петербурга объясняется, с одной стороны, стремлением быть ближе к новой столице, к адми¬ 
нистративно-политическому центру, а с другой — феодальной лривычк жить в замкнутых 
усадьбах. 

Свое название рассматриваемый нами дворец получил от находившейся по соседству, на 
другом берегу Фонтанки, Аничковой слободы, где располагалась морская рабочая команда, над¬ 
зирателем над которой был капитан Аничков І4 . Постройка дворца была задумана еще до 
воцарения Елизаветы. На месте, предназначенном для постройки, находились дворы Пре¬ 
ображенского полка и дом купца Лукьянова 1б . В 1739 году «Комиссия о петербургском 
строении» предложила «впредь для лучшего регулярства и вида Невской нершнективы застроить 
ее каменными домами, а для постройки таковых участок Лукьянова отдать но оценке желающим 
строиться или застроить самому Лукьянову». В августе 1741 года дом Лукьянова приобрела 
Клизавстѵ Петровна 16 и тогда же «по именному устному указу поведено строить каменное 
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и деревянное строение по прожектам Земцова» 17 . Но проект не был выполнен, так как Зем¬ 
цов умер осенью 1743 года, успев только заложить постройку и пачать разведение садов. После 
смерти Земцова работу продолжали его помощник Димитриев и архитектор Джузеппе Трезини 18 , 
под «смотрением» которого были выведены два этажа. Но уже с 1744 года постройкой руко¬ 
водил Растрелли 19 . Ему, конечно, пришлось считаться с тем, что было сделано до него, и план 
дворца остался прежний. На это указывают и документы, в которых упорно подчеркивается 
в течение целого ряда лет, что здание строится по «прожектам» Земцова 20 . Но такой крупный 
мастер, как Растрелли, сохраняя в основе план дворца, не мог, конечно, выполнять в точности 
замыслы предыдущего строителя, и в процессе постройки здание всецело стало произведением 
Растрелли, получив характерное для его работ оформление. Архитектор сумел преодолеть свя¬ 
зывавший его план Земцова, особенно неудовлетворительный в части главного фасада (в отно¬ 
шении разбивки архитектурных масс и высоты здания) и дать ему свою трактовку. 

Работы по постройке Аничкова дворца продолжались до 1751 года 21 . Медленность 
объясняется сложностью внутренних архитектурно-декоративных работ и неповоротливостью 
и несогласованностью отдельных частей проникнутого бюрократизмом и страстью к взяточни¬ 
честву управленческого аппарата самодержавия. Например, долго не могли договориться о полу¬ 
чении дубовых дооок для резпых и столярных работ. По этому поводу гоф-интендант Шаргрод- 
окий, наблюдавший за постройкой, писал бесконечные рапорты. Доски предполагалось взять из 
ведомства Артиллерии и фортификации, но оно отговаривалось тем, что им лес нужен для 
починки лафетов в Ревеле и Риге, советуя закупить дубовые доски в Риге, где лес дешевле. 
На вопрос Шаргродского, почему же в таком случае ведомство Артиллерии везет доски из 
Петербурга в Ригу для починки лафетов, если там лес стбит дешевле, отвела не последовало 22 . 
Кроме того, задержка была из-за кровельного железа, которое заготовляли в Сибири на заводах 
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Демидова, а лудили в Нижегородской губернии на его же чугунных заводах 23 . Постройка 
Аничкова дворца потребовала больших денежных затрат, и Шаргродский ежегодпо обращался 
с рапортами об отпуске средств, каковые выдавались неравными суммами от десяти до двад¬ 
цати тысяч рублей из «Соляного Комиссарства» 2і . Строительные работы выполнялись целой 
армией «работных людей» и солдат. В одном из отношений Шаргродского в 1745 году гово¬ 
рится, что на постройку дворца требовалось наемных каменщиков 940 человек 25 , а 7 сентября 
1745 года был дан указ «о присылке из нолевых пехотных полков 300 солдат с унтер-офи¬ 
церами» 26 . 

В 1751 году постройка дворца была закончена. 17 марта, вдень именин Алексея Разумов¬ 
ского, состоялось освящение дворцовой церкви 2 *. Э г о событие показало, что дворец был пред¬ 
назначен для этого фаворита императрицы. Но официально дворец перешел во владение Разу¬ 
мовского, очевидно, лишь с 1756 года, так как в камерфурьерских журналах 1755 года он 
именуется еще «Аничковым дворцом ее императорского величества». С 1757 года он называется 
уже просто Аничковым домом 28 . После смерти Алексея Разумовского дворец перешел к его 
брату, Кириллу Григорьевичу, за которым был утвержден Екатериной II в 1771 году, но вскоре 
был приобретен в казпу 2Э . В 1776 году Екатерина подарила Аничков дворец князю Потемкину, 
поместившему в пем свою библиотеку. Через некоторое время Потемкин продал дворец купцу 
Никите Шемякину, по Екатерина перекупила его и снова подарила Потемкину. Последний 
неоднократно устраивал во дворце пышные празднества, по сам не жил в нем, и в конце кон¬ 
цов в 1785 году опять продал его, на этот раз непосредственно в казну. Дворец отдавался 
в наем частным лицам и сильно обветшал. В девяностых годах его реставрировали, а в самом 
начале XIX века начались строительные работы, совершенно исказившие и внешний и впу- 
тренпий вид дворца: все было изменено в стиле ампир. В 1804 году перед главиым фасадом, выходя¬ 
щим па Фонтанку, было построено здание для хранения хрусталя и фарфора, изготовлявшегося 
па императорских заводах. Тогда же па месте первоначальной галлереи, располагавшейся на 
берегу Фоптапки, были построены архитектором Кваренги здание для Кабинета его величества 
и колоннада. В 1810 году снова последовала перестройка под руководством архитектора Руски 
и были выотроены во дворе различные служебные здания. Кроме того, в 1817 году архитектор 
Росси возвел в саду два павильона. С 1809 года дворец принадлежал вел. ки. Екатерине 
Павловне, а с 1817 года — Николаю I и считался с тех пор «собственным дворцом». При 
Александре II вновь был переделан парадный подъезд дворца по проекту профессора Рауха 30 . 
Этим завершилось искажение одного из интереснейших зданий Растрелли. 

В XVIII веке Аничков дворец возвышался над всей окружающей местностью. Он пред¬ 
ставлял собой двухэтажное здание, состоящее из главного корпуса с легким ризалитом в цептре 
и сильно выступающих со стороны главного фасада крыльев. План Аничкова дворца, который 
.в этом отпошепии надо очитать все-таки произведением Земцова, нельзя признать удачным 
в отношении пропорций отдельных частей. Крылья слишком длинны по сравнению с главиым 
корпусом. Это ясно заметно в разбивке архитектурных масс главного фасада. Боковые крылья 
настолько массивны, что занимают главный корпус, и центральный ризалит пропадает. Здание 
вследствие такого соотношения частей кажется несколько неуклюжим. Растрелли еще сильнее акцен¬ 
тировал боковые крылья, сделав их выше среднего корпуса и увенчав их куполами из луженого 
железа, отделанными по ребрам золочеными гирляндами, и окаймленными балюстрадами с вазонами. 
В центре каждого купола со стороны Фонтанки было устроено круглое окно, затейливо обра¬ 
мленное рокайлями и фигурками амуров. Благодаря этим венчающим куполам крылья стреми¬ 
тельно вырывались вперед и вверх из общей массы здания. Это маоштабное несоответствие 
между главным корпусом и боковыми флигелями, подчеркивавшееся и всей их обработкой, 
придавало зданию характер противоречивости. В крыльях был сильнее вынос венчающего кар¬ 
низа, чем в центральном ризалите, пилястры уже, чем в середине. Окна в крыльях были более 
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вытянуты, чем в среднем кор¬ 
пусе. В крыльях был отделан в 
руст не только подвальный этаж, 
как в главном корпусе цоколь¬ 
ный, но и первый этаж. От этого 
боковые флигели казались еще 
выше. Кроме того, главному 
корпусу придавали массивность 
и неподвижность два ряда одно¬ 
образно обработанных окон. 

Легкий ризалит главного 
корпуса создавал довольно эф¬ 
фектный центр, сделанный с та¬ 
ким расчетом, чтобы произво¬ 
дить впечатление в тот момент, 
когда зритель попадал уже за 
линию передних фасадов боко¬ 
вых крыльев. 

Центральный ризалит, рав¬ 
ный по своей высоте с боко¬ 
выми крыльями, был обработай 
парадным крыльцом со сдвоен¬ 
ными колонками, несущими балкой перед окнами бельэтажа, и двумя закругленными сходами. 
Его венчал фронтон, украшенный статуями и вагонами. В тимпане фронтона, судя по чертежу, 
были еще фигуры, которые держали выступающий из рокайлей выпуклый щит с вензелем 
царицы. Вся обработка фасада Аничкова дворца по сравнению с Летним дворцом представ¬ 
ляла собою дальнейший шаг в развитии растреллиевской архитектуры по линии декоративных 
приемов в живописности форм. Наличники окон, сильные выносы карниза, выступая из глади 
стен, создавая игру светотеней, оживляли фасад. Блеск раззолоченных куполов и кровель 
светлолуженого железа живописію сочетался с игрой света и теней на фасадах. Все это 
придавало своеобразие и отличало Аничков дворец от всей остальной петербургской архитек¬ 
туры того времени. 

Перед главным фасадом вплоть до Фонтанки простирался парадный двор. На берегу реки 
была построена открытая галлерея с колоннами, обработанными полукруглыми венчающими 
фронтонами, фигурами амуров и вазами с цветами (илл. 1і). В центре галлереи был канал для 
въезда на лодках в занимавший середину двора бассейн, вокруг которого были разбиты цвет¬ 
ники и клумбы. На парадный двор попадали с Невской першпективы через ворота, украшенные 
раззолоченными вензелями. К воротам вел мост, перекинутый через канал, отделявший камен¬ 
ную ограду двора от улицы. 

Со стороны западного фасада, имевшего три легких выступа, развертывался сад. Здесь 
перед самым фасадом был устроен пруд с высокими насыпными берегами, по которым шли 
крытые трельяжами аллеи и боскеты. На месте нынешнего сквера со статуей Екатерины II 
и проезда к Александринскому театру был устроен специальный партер (цветочный сад). 
К нему от искусственных возвышений, окружавших пруд, шли спуски. Против нынешней 
улицы Пролеткульта, в каменной стенке, которой был обнесен весь сад Аничкова дворца, нахо¬ 
дились затейливого узора железные ворота. Перед ними располагался водоем с фонтаном в центре. 
Дальше был разведен питомник растений. Близ Садовой улицы был дом управляющего графа 
Разумовского, Ксиландера, о рядом построек, предназначавшихся для садовых мастеров. В глу- 
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бине сада но линии Толмазова переулка располагались оранжереи, от которых шли выходы на 
дворы и проезд к Фонтанке. Таково было окружение Аничкова дворца, соединявшего в себе 
характерные черты дачи-усадьбы с удобствами роскошного зимнего городского особняка 31 . 

О внутренней отделке дворца имеются, к сожалению, только отрывочные сведения. Резьба, 
конечно, занимала, как во всех дворцах елизаветинского времени, большое место. Она была 
выполнена по рисункам Растрелли тем же Вестерини, который работал и но отделке Летнего 
дворца. Имеются сведения о том, что резные украшения Аничкова дворца были замечательны 
но композиционной изобретательности и вычурности орнаментов. Кроме резьбы видное место 
занимала отделка мрамором, по всей вероятности искусственным, и позолота. Например, такую 
обработку имел «Оперный дом» или «Итальянский дом", т. е. находившийся при дворце театр, 
построенный в дворцовом саду. Над отделкой «Итальянского дома» и дворца трудились выпи¬ 
санные из Италии мастера, выполнявшие мраморные и орнаментные работы. Наиболее роскош¬ 
ными помещениями дворца, выделявшимися по художественности отделки, были церковь, ико¬ 
ностас, который делали в течение полутора лет, и большая столовая зала, занимавшая центр 
второго этажа. Последняя была обработана резными дубовыми панелями и пилястрами 32 . 

Летний и Аничков дворцы были первыми произведениями Растрелли, в которых архи¬ 
тектор выступил как сильный мастер с присущими ему своеобразными приемами. 



* «Оперныя дом» при Аничковом дворце горел в 1748 году, когда еще не был достроен. Пожар 
произошел от неосторожности столяров, сушивших паркет. Окончательная отделка театра несколько не 
соответствовала первоначальным проектам. 
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Глава четвертая 

ВОРОНЦОВСКИЙ ДВОРЕЦ И СТРОГАНОВСКИЙ 

дом 


ЙМоСТРОИКА Летнего и Аничкова дворцов приносит Растрелли известность; он получает 
заказы не только двора, но и вельмож. Но не всем представителям знати можно было пользо¬ 
ваться услугами обер-архитектора. Для этого нужно было испрашивать разрешения царицы. 
Поэтому только некоторым избранным, состоящим под особым ее покровительством, удалось 
соорудить дворцы под непосредственным руководством Растрелли. Из дворцов, построенных 
Растрелли в Петербурге для елизаветинских вельмож, прекрасно сохранили свою архитектуру 
Воронцовский дворец и Строгановский дом. 

Воронцовский дворец находится на нынешней Улице 3 июля, напротив Гостиного 
двора. Постройка его началась, по одной версии, в 1744 году а в 1745 году дворец был почти 
уже закончен. По другим версиям дело обстояло несколько иначе. В рукописи Штелина о рус¬ 
ской архитектуре 2 указываются 1746 — 1759 годы. В «Санкт-Петербургских ведомостях»за 1758 год 
в № 95 мы читаем такую заметку: «23-го ноября 1758 г. освящена была церковь в новопо- 
строенном доме графа Михаила Ларионовича Воронцова. Ее императорское величество изволило 
кушать у его сиятельства и пожаловало его своим канцлером, а для новоселья вручило ему 
указ на 40 000 рублей». На основании этих сведений, а также писем самого Воронцова, можно 
•-читать, что гюстройк*. дворца затянулась до начала шестидесятых годов. Здесь, очевидно, 
немалую роль сыграло то обстоятельство, что сооружение дворца потребовало колоссальных 
средств, которых у Воронцова не было. Постройка роскошного дворца совершенно его разо¬ 
рила, и, вероятно, с целью поправить денежные дела и был дан вышеупомянутый указ на 
40 000 рублей. О выдаче Воронцову этого «пособия» хлопотал его друг И. И. Шувалов, кото¬ 
рому первый неоднократно в письмах жаловался на свою нужду, называл «строение дворца 
своего несчастным» и плакался: «истинно вам доношу, что я через строение совсем банкротом 
стал» 3 . Но и получив 40 000 рублей, Воронцов, повидимому, не мог расплатиться со всеми 
долгами. Жил он во дворце но окончании постройки недолго, и в 1763 году Екатерина II 


37 




12. Аничкова усадьба и Воронцовский дворец. Деталь плана Петербурга 1753 г. 
(Библиотека Академии наук. Рукописное отделение) 


купила \ него дворец за 217 600 рублей. Здание пустовало до 12 октября 1770 года, когда 
в нем отвели квартиру приехавшему прусскому принцу Генриху. Затем во дворце жили принц 
Нассау-Зиген, служивший в русском флоте адмиралом, и тшце-капцляр Оетерман. Павел 1 поместил 
во дворце капитул Мальтийского ордена, а в 1810 году по распоряжению Александра I сюда 
был переведен Пажеский корпус 4 . 

Воронцовский дворец, подобно Апичкову, был дворцом усадебного типа. Его главный 
фасад и обширный парадный двор располагаются со стороны Улицы 3 июля. Ко плану дворец 
распадается на четыре отдельных постройки. Главная часть состоит из двух корпусов, заклю¬ 
чающих внутри себя замкнутый двор. Две остальные части — служебные постройки, окаймляю¬ 
щие слева и справа парадный двор. Они значительно ниже основного здания дворца. Перспек¬ 
тивный план Петербурга 1753 года дает представление о расположении дворца и о саде 
который был разбит перед фасадом, выходившим на Фонтанку (ѵл.к 12). Середина этого фасада 
подчеркивалась ризалитом. Отсюда в сад был гыход с изогнутыми лестницами. Сад был фран¬ 
цузского, так называемого «регулярного», типа. В середине его находился овальный водоем, 
от которого расходились аллеи. Ближе к Фонтанке располагался, как в Аничковой усадьбе, 
бассейн, соединенный с рекой. Дворец вместе с садом представлял неразрывный ансамбль. 

До сих пор у дворца особенно хорошо сохранилась архитектура главного фасада (илл. 13) 
и боковых флигелей, между которыми раскинулся широкий парадный дюр, обнесенный со сто¬ 
роны Улицы 3 июля оградой, между каменными четырехгранными столбами которой рвсполо- 
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13. Воронцовский дворец. Главный фасад 


жены кованые решетки, выполненные по рисунку Растрелли. Средние и крайние каменные 
столбы шире и выше других и обработаны колонками. Их антаблемепты, увенчанные парапе¬ 
тами, служили основанием для статуй или вазонов, которые не сохранились. В глубине двора 
вырисовывается мощное здание дворца. Живописная группировка выступов фасада, обработанных 
колоннами и лепкой, отличает Воронцовский дворец от окружающих зданий. Архитектура его 
была для Растрелли дальнейшим шагом по линии выработки своеобразного, самостоятельного 
стиля. В Воронцовском дворце Растрелли сумел найти удачное разрешение. Трактовка обработки 
фасадов этого дворца знаменует также дальнейший сдвиг: живописный архитектурно-декора¬ 
тивный язык Растрелли выступает здесь с небывалой силой. Группировка выступов главного 
фасада дворца произведена в строгой симметрии. Строго симметрично проведепа и декоративная 
обработка фасада в целом. 

Цептр главного фасада — легкий ризалит, возвышающийся своим аттиком на пол-этажа 
над остальной массой здания. Обработка центра весьма оживленная. Разнообразие оконных 
наличников, с улыбающимися масками в шлемах и многопрофилевапными лучковыми сандри¬ 
ками, сдвоепные колопны, увенчанные сильно вынесенными вперед, над каждой их парой, 
выступами широкого венчающего антамблемента, резко отличают и выделяют середину дворца, 
где помещался главный парадпый вход. Ей противопоставлена строгость частей стен основного 
тела здания (двухэтажного). Здесь в первом этаже массивные наличники с треугольными сан¬ 
дриками, строгие по своим формам, противопоставлены легким волнообразным линиям сандриков 
в виде лучковых фронтонов во втором этаже. Форма окон в этой части здания четырехугольная. 
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І4. Воронцовский дворец. Фасад боковою флигеля 


Им противопоставлены вытянутые полуциркульные окна в центре. Это впечатление вытянутости 
окон в середине дворца усиливается вынесенными кверху обрамлениями и сандриками. 

Но эта устремленность вверх встречает сопротивление. Над сандриками располагаются 
сильные раскреповки антаблемента, венчающие сдвоенные колонпы, от которых на наличники 
падают тени. Все перечисленные, взаимно связанные в единое целое, элементы придают архи¬ 
тектуре дворца характер напряженности. Все архитектурно-декоративные и скульптурные дета ш, 
тесно обвивая основное тело здания, связаны друг с другом. Это особенно характерно для 
композиции наличников и сандриков, которые как бы рвутся из плена, преодолевая тяжесть 
венчающих частей. 

В середине центральной части дворца располагается главный вход, обрамленный группами 
колонн. Над ним расположена ажурная решетка балкона. Вместо колонок во втором 
Этаже над входом следуют сдвоенные пилястры, а в верхнем полуэтаже вместо сильно высту¬ 
пающих волют-консолей—плоские лопатки с львиными масками. Благодаря такому приему полу¬ 
чается разрыв, придающий живописность центру дворца и главному входу и сильнее их под¬ 
черкивающий. 

Боковые выступы вынесены вперед. Их передние фасады кажутся наряднее, чем центр, 
благодаря полукруглым разорванным фронтонам, крупным картушам, окруженным изрезанными 
раковинными гребешками, пышным наличникам и сильнее, чем в центре, вынесенным вперед, 
поставленным друг на друга, колонкам. На углах сгруппированы пучки пилястр. Все это при- 
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15. Строгановский дом. Фасад со стороны Проспекта 







дает главному фасаду дворца 
пышность, торжественную завер¬ 
шенность и праздничность. Дво¬ 
рец имеет горделивую осанку. 

Боковые флигели значи¬ 
тельно скромнее по своей обра¬ 
ботке (илл. 14). Фасады, выхо¬ 
дящие на Улицу 3 июля, увен¬ 
чаны треугольными фронтонами, 
которые поддерживаются лопат¬ 
кообразными, едва выступаю¬ 
щими из стен, пилястрами. В 
обработке боковых фасадов, один 
из которых выходит на Чер¬ 
нышев переулок, следует отме¬ 
тить любопытный прием, кото¬ 
рый Растрелли очень часто при¬ 
менял в последующих построй¬ 
ках,—полукруглые подъемы вен¬ 
чающего антаблемента. Под ними 
располагаются широкие окна, 
обработанные сложивши налич¬ 
никами, в формах которых 
чувствуются отголоски москов¬ 
ской и украипской архитектуры 
второй половины XVII века. 
Боковые флигели, ограничи¬ 
вающие парадный двор справа 
и слева и примыкающие к ог¬ 
раде, имеют лишь служебное 
значение в ансамбле дворца и не получили достаточно полпого развития. Поэтому они не 
играют той важной роли в оформлении площади перед дворцом, как созданные позднее 
циркумференции в Царском селе. Если эти флигели убрать или замепить решеткой, ничто 
в общем облике дворца не изменилось бы. 

От первоначальной внутренней отделки дворца ничего не осталось, кроме нескольких 
сводчатых галлерей и коридоров, обработанных колоннами. Наиболее иптересной, конечно, 
была отделка второго этажа, где находились парадные помещения. К сожалению, в 1827 году 
окончательная переделка всего здания, выполненная архитектором Штаубергом, уничтожила 
все те следы обработки середипы XVIII века, которые еще сохранялись в начале XIX века, 
когда дворец, еще совершенно не приспособленный под учебное заведение, был только что 
занят Пажеским корпусом. 

Через главный вход в центре дворца попадали в огромные сени-вестибюль 5 , откуда вели¬ 
чественная двойная лестница, украшенная зеркалами и статуями, вела во второй этаж, где поме¬ 
щались залы для приемов и празднеств. Центр бельэтажа дворца был занят огромнейшим двух¬ 
светным залом, очевидно, наиболее парадпым и роскошным. Потолки во втором этаже имели 
великолепную обработку и украшены были живописными плафонами мифологического содер¬ 
жания. Дворец носил все характерные признаки роскошного жилища вельможи середины XVIII века 
и являлся по своей отделке и по архитектуре одним из самых выдающихся петербургских 
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4 7. Строгановский дом. Ворота 


дворцов той эпохи. С ним мог поспорить только Строгановский дом, к с > которого мы 

и перейдем. 

Строгановский дом, великолепно сохранивший свою <рхитект\ру, распслсжеп на углу 
Мойки и Проспекта 25 октября (и.и. 15). Растрелли строил его по заказу барона С. Г. Стро¬ 
ганова, одного из богатейших людей дворянской России того времени, действительного камер¬ 
гера и родственника Елизаветы Петровны, пользовавшегося большой ее благосклонностью. 
Работы по сооружению дворца были закончены в 1754 году. «Санкт-Петербургские ведомости» 
от 19 октября этого года сообщали: «Генерал-лейтенант барон Сергей Григорьевич Строганов 
дал бал в своем новом доме, построенном на Невском проспекте графом Растрелли после 
пожара в 1750 году» 6 . Но «Санкт-Петербургские ведомости», указывая 1750 год, очевидно оши¬ 
бались в отношении даты начала постройки. Из переписки Строганот а с его сыном Александром, 
уехавшим в заграничное путешествие 24 мая 1752 года, выясняется, что «началом постройки 
следует считать 1752 год. В одном письме, от 2 ноября 1752 года, говорится: «... Наш петер¬ 
бургский дом сгорел до основания и на том же месте я начал строить новый и такой огром¬ 
ный и с такими украшениями и внутри и снаружи, что удивления достойно». Кроме того, еще 
ранее А. С. Строганов получил от отца извещение о том, что граф Растрелли живет у пего 
в доме в его, Александра, покоях, и это обстоятельство дает ему (отцу) возможность говорить 
с ним (Растрелли) о сыне, и что обер-архитектор императорского двора составил планы и фасад 
новому дому 7 . Из последнего письма видно, что С. Г. Строганов всячески ухаживал за Растрелли 
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п находился с ним в дружеских отношениях. Старания Строганова не пропали даром. Строя для 
него особняк, Растрелли создал одно из лучших своих произведений по законченности и выдер¬ 
жанности стиля. 

В отличие от Воронцовского дворца, являвшегося сооружением усадебного типа, дворцом- 
ансамблем, в Строгановском доме мы видим чисто городской тин дворца, расположенного на 
проспекте столицы среди других зданий. Строгановский дом — ясно выраженный дом-блок, 
замкнутый в себе и не связанный с какими-либо отдельными, размещенными вокруг него 
флигелями, павильонами и садом. По своей архитектуре Строгановский дом может быть отнесен 
уже к более поздней эпохе петербургского городского строительства, когда улицы, застроенные 
подряд, давали архитектору возможности развернуть свое архитектурно-декоративное мастерство 
только на одном лицевом фасаде. 

Дворец представляет собой единую четырехугольную постройку с замкнутым почти квад¬ 
ратным внутренним двором. Стесненный линией проспекта, с одной стороны, и набережной 
Мойки — с другой, Растрелли не мог себе позволить свободного размещения масс здания с силь¬ 
ными выступами, о подъездами, с боковыми крыльями и т. п. Ему пришлось ограничиться 
архитектурно-декоративной обработкой двух наружных и выходящих во двор фасадов. 

Наружные фасады Строгановского дома, несмотря на одинаковые принципы и мотивы 
архитектурно-декоративной обработки, разрешены каждый по-своему. Явное предпочтение Ра¬ 
стрелли отдал фасаду, выходящему на проспект (ил.і. 16). Здесь он скомпаповал великолепный 
центр, архитектура которого группируется вокруг въездных ворот. Если в дворцах усадебного 
типа, как, например, в Воронцовском, в центре помещался главный подъезд, то здесь помещены 
въездные ворота — черта, чрезвычайно любопытная тем, что она роднит этот особняк город¬ 
ского типа с усадебными дворцами. Ворота обычно были наглухо закрыты. Их ниша уводила 
вглубь, в замкнутый мир вельможного особняка, объединившего в своей редкой для того вре¬ 
мени форме дома-блока разнообразные помещения, характерные для дворца богатейшего пред¬ 
ставителя дворянской знати середины XVIII века (и.и. 17). 

Над воротами, в центре фасада^ на эффектно сгруппированных и вытянутых через второй 
и верхний этажи колоннах мягко закругляется разорванный фронтон, несущий в тимпане герб 
владельца. Под фронтоном слева и справа между живописно распределенными сдвоенными 
колоннами, создающими богатую игру светотеней, вкомпанованы — в качестве наличников 
вокруг полуциркульных окон второго этажа, увязанных с круглыми окошками верхнего полу¬ 
этажа, — красивые скульптурные композиции. В этих обрамлениях, не искаженных реставрациями, 
выявлено, как нельзя лучше, присущее барокко чувство формы. Игра светотеней в изгибах 
фигур и завитках, сочность волют и рокайлей, застывшая полунасмешливая, полускорбная 
улыбка кариатид, амуров и масок, выглядывающих из гребешков раковин, — та хая трактовка 
всей скульптурной обработки чрезвычайно характерна для растреллиевского барокко. Архи¬ 
тектор здесь проявил необычайное уменье связывать скульптуру с архитектурой. Растрелли 
проектировал скульптурные декорировки с большим мастерством и с таким расчетом, чтобы 
они производили впечатление непосредственно на фасаде здания. Для декорировок Растрелли 
в Строгановском дворце характерна крепкая связанность всех отдельных деталей и мотивов, 
как бы вырастающих один из другого, благодаря чему получается динамичность здания. Цен¬ 
тральная скульптурная композиция, как бы вырастающая снизу вверх, очень хороню это пока¬ 
зывает. На і воротами в замке — большая львиная маска с пышной гривой, в обрамлении из 
раковин (илл . 18). Забрав в пасть кусок драпировки и вытянув лапы, лев, туловище которого 
как будто ощущается за маской, напряженно поддерживает тяжесть балкона. Рокайли соприка¬ 
саются с ажурной решеткой балкона, в центре которой находится монограмма Строганова. 
Из-за балконной решетки слева и справа по центральному окпу из волют вытягиваются кариа¬ 
тиды, поддерживающие маленькие пояски, на которых расположились волюты-консоли, несущие 
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18. Строгановский дом. Львиная маска пал воротами 


фигурные сандрики. На скатах сандриков пристроились в игривых позах готовые соскочить 
купидоны. Между сандриками помещается ленная головка, над которой находятся уступчики, 
связывающие наличник большого окна с наличником верхнего круглого окна. Последнее 
обрамлено вытянутыми снизу но его окружности двумя рогами изобилия, заканчивающимися 
головками амуров. Полукруглый сандрик завершает всю скульптурно-декоративную композицию 
центрального наличника. 

По горизонтали фасад Строгановского дома расчленяется на две части. Первый этаж, цоколь¬ 
ный, стал значительно ниже вследствие поднятия уровня улицы. На гравюре Махаева, изобра¬ 
жающей Строгановский дом, цокольный этаж гораздо выше. Окна его теперь стали на треть 
своей величины короче, чем были первоначально. Вторая часть дворца — бельэтаж и ничем 
не отчлененный верхний полуэтаж, завершаемый крупным венчающим антаблементом. Антабле¬ 
мент имеет симметрично расположенные па равных расстояниях от центра с той и с другой 
стороны полукруглые и несколько сжатые подъемы. Эти полукруглые изгибы антаблемента 
имеют опору в виде двух тянутых через бельэтаж и верхний полуэтаж пилястр, между каните¬ 
лями которых помещена большая львиная маска. Таким приемом Растрелли дает членение по 
вертикали и декорировку боковым частям фасада. 

Цокольный этаж рассматривается как постамент для всей остальной части дворца. Благо¬ 
даря разделке в руст по горизонтали он производит впечатление массивности. Вся остальная 
часть по сравнению с ним кажется легкой. В обоих фасадах Строгановского дома совершенно 
явно подчеркнут бельэтаж. Полуэтаж—это просто придаток — антресольный этаж, необходимый 
либо для помещения слуг, либо для освещения двухсветных зал. Значимость бельэтажа подчерк- 
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нута и размером окон и очепь свое¬ 
образными, единственными в твор¬ 
честве Растрелли наличниками. 
Верхняя часть наличников заме¬ 
чательна по сочетанию львиной 
маски с замковым камнем и с ра¬ 
ковинами, а нижняя, чрезвычайно 
любопытная часть представляет 
образуемые обрамлением окна ме¬ 
дальоны, в которые вписаны в виде 
барельефов профили мужских го¬ 
лов в париках. 

Фасад Строгановского дома, 
выходящий на Мойку (гілл. 20), 
имеет те же горизонтальные чле¬ 
нения, как и описанный выше, 
ту же форму наличников в основ¬ 
ной части и такие же полукруг¬ 
лые изгибы антаблемента. Иное 
решение имеет центр. Он акцеп¬ 
тируется, как и в первом случае, 
но здесь нет такой богатой груп¬ 
пировки сдвоенных колонн. Незна¬ 
чительный ризалит обработан по 
второму этажу рядом ординарных 
колонн, несущих венчающий тре¬ 
угольный разорванный фронтон 
с гербом в тимпане. Но рисунку 
Махаева мы видим, что под каж¬ 
дой колонной в нижнем этаже 
были размещены кариатиды, в на¬ 
стоящее время утраченные. (Этот 
мотив Растрелли широко применил 
в декорировке Екатерининского 
дворца.) Э тими чертами фасад на 
Мойку отличается от фасада, выходящего на Проспект 25 октября. В фасаде со сто¬ 
роны Мойки — вместо лучковой мягкой линии центрального фронтона — острые углы разорван¬ 
ного треугольника. Ему ритмически соответствуют треугольные наличники заключенных между 
колоннами окон (илл. 19). Центр фасада, выходящего на Проспект 25 октября, создает впечат¬ 
ление плавности и мягкости; фасад, выходящий на Мойку, имеет формы более жесткие и напря¬ 
женные. Благодаря этому каждый фасад увлекает своеобразием. 

Что касается фасадов дворца, выходящих во двор, то они сохранили обработку наличников 
и деление на этажи такого же характера, как и на лицевых фасадах. Чрезвычайно любопытно 
повторение композиции наличника в центре над воротами, хотя вся лепка здесь более плоская, 
чем на фасаде, выходящем на проспект. 

Суммируя архитектурно-декоративные и композиционные приемы Строгановского дворца, 
следует отметить акцентировку центров фасада, тектопичность в распределении колонн и риза¬ 
литов, сильные выносы богато профилеванного карниза, пышный венчающий антаблемент 



19. Строгановский дом. Фасад со сторопы Мойки 
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20. Строгановский дом. Деталь стены 












с мощными раскреповками, полукруглые и треугольные фронтоны с разрывами, подчеркивание 
и выделение второго этажа как самого главного в здании, разнообразие и изобретательность 
в формах наличников, тесную связанность скулыітурпой обработки с архитектурой, характерные 
капители с волютами и гирляндами роз между ними и необычайную пластическую компакт¬ 
ность здания. 

Все эти приемы выступают перед нами в стройной системе, что делает Строгановский 
дом одним из крупнейших творческих достижений Растрелли. 

Внутренняя отделка дворца, по всей вероятности, соответствовала наружной архитектуре 
но своей целостности, но, к сожалению, от нее ничего не сехранилось, кроме одного 
большого парадного зала, занимающего центр бельэтажа по фасаду, выходящему на Мойку. 
Вся растрел.іиевская отделка погибла во время пожара в 90-х годах XVIII столетия; дворец был 
заново отделан архитектором Воронихиным, но и эта отделка также не сохранилась полностью. 

Строгановский дом, задуманный как главный родовой дворец, предназначенный переходить 
по наследству по прямой линии, архитектурно-декоративным оформлением должен был выра¬ 
жать и подчеркивать достоинства рода Строгановых. Герб хозяина, львиные маски (лев — символ 
могущества и силы), гордые профили с надменной улыбкой — все это являлось как бы выве¬ 
ской родовитости и могущества владельца особняка. 



Глава пятая 

РАСТРЕЛЛИ В ПЕТЕРГОФЕ И гор. ПУШКИНЕ 

Д1 ДЕКАБРЯ 1745 года по поводу петергофского Большого дворца Елизавета Петровпа 
приказала: «По обе стороны Больших палат па галлереях сделать деревянные аппартамепты 
с пристойными покоями». Проектировка аппартамептов была поручена Растрелли, который 
начал с этой незначительной переделки свою работу над этим дворцом 1 , построенным перво¬ 
начально Леблопом и Микетти. 

Дворец Леблопа, оконченный в 1722 г. Микетти, судя по чертежам и гравюре Зубова- 
Ростовцева 1725 года (илл. 21), состоял из среднего флигеля с легким ризалитом в центре, 
фланкируемым более узкими ризалитами. От среднего флигеля шли однозтажпые галлереи 
(подобные существующим) к боковым флигелям, значительно мепыним по своему объему срав¬ 
нительно с центральным. Флигели были двухэтажные, но окошки на крыше, которая имела 
перелом, трактовались как окошки третьего, мансардного, этажа. Такая разбивка масс, за исклю¬ 
чением сильно уширенных боковых ризалитов среднего флигеля, сохранилась и после всех рас- 
треллиевских перестроек (речь идет о фасаде со стороны моря). 

Выполняя приказ Елизаветы о надстройке второго этажа над галлереями, Растрелли пред¬ 
ставил в 1746 году 2 проект (илл. 22), который показывает, что архитектор почти в неприкосно¬ 
венности хотел оставить первоначальные флигели и члепепия их стенных плоскостей, только 
слегка повысив крыши. В связи с этим окна па крыше превращались из чердачных, как это 
видно на чертеже, в окна настоящего мансардного этажа. Повышение крыш, превращение чер¬ 
дака в мансарду было задумано с целью выделения главного корпуса дворца и боковых флиге¬ 
лей, так как иначе они по высоте почти сравнялись бы с падстроеппыми галлереями. 

Первый этаж в этих галлереях, судя по чертежу, Растрелли предполагал сделать с откры¬ 
тыми аркадами. Второй этаж он намечал с полуциркульными окнами, расчлененными между 
собой пилястрами. В нижнем этаже этим пилястрам должны были соответствовать колонны. 
Центры галлерей акцептированы на чертеже 1746 года столь сильно, что кажутся почти равно¬ 
ценными самой середине дворца. Они отмечены очень широкими трехцептровыми окнами во 
втором этаже и еще более широкими входными пролетами в низшем этаже. Перед этими про- 


49 




21. Петергофский Большой дворец в 1725 г. Гравюра Ростовцева 


летами запроектирована большая лестница с широкими ступенями. Нижний этаж в центре каж¬ 
дой галлереи показан обработанным в руст и рустованными пилястрами. Простенки между 
окнами второго этажа предполагалось заполнить сдвоенными рустованными пилястрами. Сред¬ 
ние пилястры должны были нести фронтон с лежащими на скатах волют статуями. Крайние 
пилястры предполагалось увенчать арматурами со скрещенными знаменами. По краю галлерей 
намечены балюстрады с вазонами. 

В целом проект 1746 года для перестройки петергофского Большого дворца вышел неудач¬ 
ным, так как характер архитектуры галлерей на проекте значительно расходился с характером 
центральной и крайних частей дворца, которые Растрелли предполагал оставить без изменений 
и тем самым сохранить полностью стиль Леблона. 

Очевидно, поэтому Растрелли подготовил новый проект в трех вариантах. Но необходимо 
учесть, что все сохранившиеся чертежи перестройки Большого дворца являются чертежами 
выходящего к морю главного фасада. 

Один из вариантов проекта за подписью самого Растрелли был утвержден 
7 апреля 1747 года 3 . В этом чертеже намечены значительные изменения. Правда, в средней 
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23. Проект перестройки Большого дворца в Петергофе 1747 г. Копия 
(Ленинградское отделение центрального архивного управления) 

























части характер леблоновской архитектуры еще остался, но здание уже получило третий этаж 
(антресольный). Крыша была еще повышена и получила люкарны. Рядом, вплотную со средним 
домом, слева и справа выросли флигеля с повышенными широкими ризалитами, сдвипутыми 
от их центра в сторону среднего дома. Галлереи таким образом значительно отодвинулись от 
среднего дома и получили завершение в виде крайних корпусов (корпус под гербом и корпус 
церковпый), уже совершенно переиначенных сравнительно с первоначальными. Центры у этих 
корпусов по фасаду Растрелли акцентировал ризалитами. Корпус под гербом он увенчал купо¬ 
лом с люкарнами, на котором возвышается вытянутая луковица с сидящим на ней орлом, дер¬ 
жащим в клюве ветвь. Корпус церковный по проекту должен был быть увенчан не пятигла- 
вием, а таким же куполом, как и первый. 

Но вариант, утвержденный 7 апреля 1747 года, отличался от другого (иля. 23) неутвержден- 
ного варианта трактовкой галлерей, сохраняя то же количество пролетов в нижнем этаже и обра¬ 
ботку сдвоенными рустованными пилястрами. В первом случае верхний этаж разрешается в виде 
крытой террасы-галлереи со сдвоенными колоннами, которые поддерживают кровлю, увенчанную 
по краям арматурами и статуями. В неутвержденном же варианте, сохранившемся в копии, все 
пролеты между колоннами на втором этаже галлереи застеклены. Наконец, третий вариант 
проекта дает нам уже пятиглавую церковь, оставляя корпус под гербом, покрытым без купола 
Последний, очевидно, в этом варианте просто не был показан. Главная разница была в церков¬ 
ном покрытии, превращенном из однокуполыюго в пятиглавое. Но кроме того, весьма суще¬ 
ственным отличием данного проекта от подписного чертежа 1747 года было следующее: про¬ 
порции на всем протяжении дворца значительно сильнее вытянуты по вертикали, пролеты окон 
уже, все ризалиты более сжаты. 

Таким образом Растрелли сочинил четыре варианта перестройки Большого дворца в Петер¬ 
гофе. В результате же реализации вариант, принятый за основу, был подвержен изменениям 
(илл. 24), частично отмечепным на плане бельэтажа дворца середины XVIII века, где показано 
дополнительными, уже после выполнения плана начерченными, штрихами значительное расши¬ 
рение боковых ризалитов. Кроме того, флигели, пристроенные вплотную к среднему леблопов- 
скому дому, которые показаны на чертежах двухэтажными, в результате перестройки стали трех- 
этажиыми, благодаря чему вся середина дворца стала равной по высоте (илл. 25). Разрывы 
отграничивающие боковые флигели от центрального леблоновского дома, которые намечались 
в проектах Растрелли, были заполнены. Вся середина благодаря этому воспринимается почти 
как монолитная и кажется несколько грузной по сравнению с боковыми галлереями, оказавши¬ 
мися слишком короткими. Леблоновская архитектура почти совсем исчезла в фасаде, обращен¬ 
ном к фонтанам, и только в разбивке архитектурных масс центра остались самые незначитель¬ 
ные черты первоначального «среднего дома», который в результате получился разрешенным 
в виде большого корпуса с сильно акцентированной средней частью, соответствующей по своей 
длине Большому гроту. Центр средней части подчеркнут легким ризалитом, увенчанным фрон¬ 
тоном, с покрытием в виде невысокого фигурного четырехгранного купола, увенчанного раз¬ 
золоченным вазоном. Этот центр дворца фланкируется двумя широкими, значительно выступаю¬ 
щими вперед ризалитами. Цептры последних в свою очередь искусно разрешены благодаря 
группе неотчлененных друг от друга по вертикали окон, по три в каждом этаже. Эти широкие 
плоскости стен с пролетами окоп обрамлены пилястрами, которым в пижнем этаже соответ¬ 
ствуют рустовки. Кроме того, в центрах боковых ризалитов венчающий широкий антаблемент 
образует полукруглые подъемы. Углы ризалитов, а также углы по всему дворцу обработаны 
наслоенными друг на друга пилястрами. Для членения стен Петергофского дворца Растрелли 
применяет также пилястры, совершенно не пользуясь колоннами. На проектах эти пилястры 
представлены каннелированными, что для Растрелли было совершенно необычно, так как он 
употреблял каннелированные пилястры и колонны исключительно для внутреннего архитек- 













25. Большой дворец в Петергофе. Фасад со стороны Г. авиого каскада 




























26. Большой дворец в Петергофе. Центральная часть фасада со стороны Верхнего сада 

















































турно-декоративного оформле¬ 
ния. И в процессе перестройки 
Петергофского дворца Расірелли 
от канпелировашіых пилястр 
отказался. 

Левая и правая части ли¬ 
цевого фасада разросшегося глав¬ 
ного корпуса дворца также имеют 
широкие, сдвинутые к середине, 
богато расчлепенные пилястрами 
акцентированные центры. В по¬ 
следних пад двумя средними пи¬ 
лястрами возвышаются полукруг¬ 
лые фроптончики, которые когда- 
то были украшены лежащими 
но скатам статуями. 

Характерно для Растрелли 
подчеркивание по всему фасаду 
значимости бельэтажа: большие 
полуциркульные окна и более 
богатые, чем в других этажах, 
наличники. Но надо оговориться: 
в наличниках Большого дворца 
Растрелли пе проявил особен¬ 
ной декоративной изобретатель¬ 
ности, а ограничился в верхпем 
и нижнем этажах тягами с замковым камнем и каплями на пижних углах. В бельэтаже на 
замковых частях полуциркульных оконных пролетов он дал крупные раковины с гирляндами. 
Иначе разрешены наличники корпуса под гербом и церкви. В первом случае мы видим сочные 
цветочные гирлянды, переплетающиеся с рокайлями, во втором — головки ангелов. Роскош¬ 
нее, чем в главном корпусе, трактованы и гирлянды, украшающие капители пилястр. 

Со стороны Верхнего сада фасад главного корпуса дворца имеет вид буквы П благодаря 
выступающим вперед крыльям, в которые переходят его крайние части около галлерей. В сере¬ 
дине фасада хорошо сохранилась первоначальная леблоновская разбивка архитектурных масс. 
Два нешироких, по значительно выступающих ризалита, обработанных по углам рустовкой (эле¬ 
мент леблоновской архитектуры), фланкируют зажатый между ними цептр дворца, (илл. 26), расчле- 
пепный пилястрами и увенчанный фронтоном, в котором сохранилась лепная композиция вре¬ 
мени Петра I, сделанная Николаем Пино. 

Корпус под гербом (илл. 27 и 28) и корпус церковпый (илл. 29 и 30) завершают разбе¬ 
гающиеся от середины галлереи, которые остались одноэтажными. Э ти корпуса разрешены чрез¬ 
вычайно удачно в своих пропорциях и кажутся замечательно компактными по своим архитек¬ 
турным массам. Органически связанно и плавно вытекают из венчающих повышенных центров 
корпусов отлогие купола, завершающиеся барабанами с луковичными главами. Купола очень 
стройны и сливаются в единое целое с основным телом корпусов. По их граням и по граням 
луковиц извиваются раззолоченные гирляпды из рокайлей. Над центрами ризалитов, разрывая 
вепчающий антаблемепт, укреплепы пышные картуши, увепчанпые коронами. Купол, увенчи¬ 
вающий церковный корпус, разработай в виде пятиглавия. Это было первое растреллиевское 
пятиглавие. Развернуть свое мастерство в его решении Растрелли с достаточной силой пе мог, 



27. Большой дворец в Петергофе. Корпус под гербом 
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28. Большой дворец в Петергофе. Корпус под гербом со стороны Верхнего сада 


так как ему приходилось считаться со всей композицией дворца. Но в дальнейшем, разрешая 
формы пятиглавия в построенных им церквах, он дает каждый раз своеобразный вариант. 
В Петергофе он ставит четырехгранные барабаны, с боковыми главами, имеющие исключи¬ 
тельно декоративное значение, на самые углы центрального куба корпуса. 

Перестройка петергофского Большого дворца была закопчена в начале пятидесятых годов. 
В ноябре 1750 года французский мастер Жирардон сделал чертеж орла для корпуса под гербом. 
В распоряжении двора по этому поводу говорилось: «Хотя план и фасад петергофскому камен¬ 
ному строению от государыни высочайше апробовап и графом Растрелли представлен в Канце¬ 
лярию от строений, но после того по высочайшим ее императорского величества соизволениям 
против прежнего впоследствии многие изменения особенно ж на церкви в главах, почему и на 
левом флигеле купол и орел такими не должны быть как на том фасаде показано, а купол дол¬ 
жен быть подобен среднему куполу на церкви. Герб же русский или орел о трех главах с при¬ 
надлежностями» 5 . Разпица между куполом под гербом в проекте и существующим в действи¬ 
тельности такова: в первом случае купол яйцевидной формы и без граней, во втором же слу¬ 
чае он четырехгранный, очень пологий и увенчан луковичной главой с орлом. 

В 1751 году отделывалась парадная лестница и была закончепа церковь. В 1752 году 
в январе Растрелли представил проект отделки аванзала, пикетной и штатс-дамской. А летом 
1752 года уже «знатные обоего пола персоны и знатное шляхетство и господа чужестранные 
министры» съезжались в Петергоф ко двору на балы в . 

По своей архитектуре в целом Петергофский дворец не является характерным для Растрелли 
произведением. Растрелли здесь, особенно в среднем доме, хотя и в корне перестроил и изме¬ 
нил замысел Леблона, оставив самые незначительные намеки на прежнюю разбивку архитек- 
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29. Церковь Большого дворца в Петергофе 


30. Церковь Большого дворца в Петергофе 
Вид с открытого перехода 


тур пых масс, старался сохранить оттенок петровского барокко. Поэтому в петергофском дворце 
чувствуются элегантность, изысканная простота и легкость леблоновской архитектуры, особенно 
со стороны Верхнего сада. Со стороны моря фасад дворца выглядит более импозантным и парад¬ 
ным. Вся декорировка дворца, за исключением наличников в корпусе под гербом и церкви, не 
имеет той характерной для Растрелли рельефности и насыщенности игрой светотени, которые 
мы видим в остальных постройках мастера. Отзвук леблоновской архитектуры, прорываясь из- 
под растреллиевских наслоений, подчеркивается и нежной по сочетанию тонов (светложелтый 
и белый) окраской, сделанной во время последней реставрации. 

В корпусе под гербом и в церкви растреллиевский стиль звучит с большой силой, осо¬ 
бенно в пышных раззолоченных гирляндах, извивающихся по крышам куполов. И здесь нужно 
признать большой заслугой Управления петергофских дворцов-музеев последние реставрационные 
работы по окраске крыши и по золочению купольных украшений. Боковые корпуса получили 
подлинный растреллиевский вид. По ним, как по образцам, мы можем судить о том, как выгля¬ 
дели кровли растреллиевских дворцов и садовых павильонов. 

При перестройке дворца, естественно, пришлось расширять партеры Верхнего и Нижнего 
садов. Растрелли принимал в этом участие. Его подписной план содержит, помимо здания самого 
дворца, еще и ближайшую к нему часть партеров. 

Имеется еще один чертеж шестидесятых годов, изображающий план построек, которые 
архитектор предполагал соорудить около Главного каскада (и.и. 31). Слева и справа от него 
Растрелли собирался возвести большие изогнутые галлереи с колоннами, аркадами и широкими 
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пологими лестницами на передних фасадах. Но 
это осталось только в замысле. 

Кроме перестройки Большого дворца Раст¬ 
релли выстроил в Петергофе, около Монплезира, 
так называемый Екатерининский корпус, кото¬ 
рый уцелел до сих пор. Э т о — четырехугольный 
маленький одноэтажный дворец, своим наиболее 
богато разработанпым фасадом с акцентиро¬ 
ванным центром (в котором интересны налич¬ 
ники своими мужскими суровыми маскаронами) 
повернут к садику Монплезира. Постройка 
Екатерининского корпуса была осуществлена 
в 1748—1750 годах 7 . Рядом с ним, по распоря¬ 
жению Елизаветы, в 1750 году Растрелли соору¬ 
дил специально для жилья деревяпное строение, 
соединив его с каменным посредством галлереи 
(илл. 32). Эта постройка была выполнена в Пе¬ 
тербурге и затем в разобранном виде перевезена 
в Петергоф, где ее собрали 8 . 

Верхний сад Растрелли окружил оградой с 
мощными воротами и столбами. Особенно заме¬ 
чательны ворота в парк с Ленинградского шоссе 
(илл. 33). Они скомпанованы в виде массивных 
и высоких крещатых в плане столбов, обрабо¬ 
танных колонками и увенчанных антаблементами 
и парапетами. Ворота обрамляют вид, разверты¬ 
вающийся па партеры и водоемы Верхнего сада, 
с фигурой Нептуна в центре, и па возвышаю¬ 
щийся за ними Большой дворец. Столбы ограды 
украшены мужскими маскаронами такого же типа, как в наличниках Екатерининского корпуса 
Монплезира. Кроме перечисленных работ, Растрелли, как можно предполагать по рисунку 
в альбоме чертежей зданий Петергофа, составленных архитектором Нееловым, строил или проек¬ 
тировал манеж, который не сохранился. 

Это было здание с пышной декорировкой, украшенное в центральной части фигурами 
вздыбившихся коней. 

Запроектированный и выполненный Леблоном, а затем Микетти, строго продуманный во 
всех своих частях как ансамбль загородной резиденции, Петергоф не давал возможности 
Растрелли развернуть свой талант во всю ширь. Деятельность Растрелли была лишь эпизодом 
в истории Петергофа. Значительная часть того, что им было создано внутри зданий, переина¬ 
чено во второй половине XVIII века. От растреллиевского внутреннего архитектурного офор¬ 
мления дворца остались только фрагменты: парадная лестница, танцевальный зал, аудиенц-зал, 
церковь и целая серия десюдепортов по анфиладе дворца (о них — в специальной главе). 

В Петергофе Растрелли имел дело с закопченным в композиционном отношении комплек¬ 
сом зданий и садов, созданных Леблоном, и по существу лишь ограничился расширением Боль¬ 
шого дворца и его внутренней отделкой. В Царском Селе для Растрелли были открыты большие 
возможности. Перестройка царскосельской резиденции была начата в сороковых годах при Ели¬ 
завете Петровне молодыми архитекторами—Квасовым и Чевакинским. Но постройки не блистали 
смелостью замысла, не было объединяющего плана, не было цельности и единства во всем 



32. Проект обработки окна деревянной 
галлереи Монплезира 
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33. Главные ворота Верхнего сада 

ансамбле Царского Села. Когда же в Царском Селе в качестве полновластного распорядителя 
всех построек появился Растрелли, то сразу почувствовалась рука этого большого художника. 
Работы пошли полным ходом. Но так как все было запроектировано в больших размерах, то 
в конце концов Царское Село постигла почти такая же участь как и Зимний дворец, как 
и Смольный: работы пе были доведены до завершения. Многие же постройки, сооружавшиеся 
наспех, были вскоре убраны. 

Спешпые работы по постройке Царского Села потребовали целой армии рабочих. Дела 
старого царскосельского архива переполнены ведомостями о количестве «работных людей» 
и списками солдат, направляемых па стройку. Одно за другим посылаются требования па саль¬ 
ные свечи для работы в ночное время. Вопросы о рабочей силе на постройках в XVIII веке, 
и в частности в Царском Селе, об условиях труда, об эксплоатации, о роли крепостного труда 
и вольнонаемного еще полностью не разработаны и требуют кропотливого собирания и систе¬ 
матизации обширных архивных материалов. Правда, по истории Царского Села середины XVIII в. 
есть труд Александра Бенуа 9 , к которому могут обращаться все интересующиеся подроб¬ 
ностями строительства при Елизавете, так как в нем имеется громадное количество архив¬ 
ного материала. 

Но эстет-«мироискусник» А. Бенуа, любовно отыскивавший всякую мелочь, касаю¬ 
щуюся дворцового строительства и пышного быта двора Елизаветы, обходил бьющую в глаза 
из всех документов крепостническую эксплоатацию, вскормившую пышность российского ба¬ 
рокко и изощренность рокайля. 

(>І 
















Зі. Екатерининский двореи и Новый сад. Картина М. //. Махает 
(Екатерининский дворец в гор. Пушкине) 




35. Генеральный план Царского Села 
Чертеж арх. Неелова 


(Библиотека пушкинских дворцов-музеев) 





















О расположении и о планировке всего ансамбля в результате работ Растрелли к 1760-м го¬ 
лам могут дать представление картины Махаева (илл. 34), находящиеся в Бкатерипинском дворце, 
и планы Царского Села второй половины XVIII века. 

В основе планировка сохранилась до сих пор, несмотря на те изменения, которые были 
внесены во второй половине XVIII и в XIX веке. 

Разросшийся парк, конечно, создает иное впечатление. Не все постройки Растрелли сохра¬ 
нились. Нет Катальной горы, павильона «Мопбижу» и других люстгаузов. Но наличие Екатерипип- 
ского дворца, «Эрмитажа» и «Грота» основная планировка Екатерининского парка (Старого сада), 
просеки бывшего Зверинца (части парка вокруг Арсенала Менеласа), главпая аллея Нового 
сада (в части Александровского парка, окруженной каналом) — все это воссоздает перед нами 
былой облик резидепции. 

Следует выделить в плане Царского Села (илл. 35), сохранившемся в альбоме второй поло¬ 
вины XVIII века (находится в библиотеке Управления пушнипских дворцов-музеев), среднюю 
часть. Центр резиденции — как и сейчас — Екатерининский дворец, на плане вытянутый прямо¬ 
угольник с полукругом циркумфереиций (зданий, опоясывающих двор перед дворцом). Здание 
дворца одним своим фасадом выходит прямо в Екатерининский парк, другим на парадный двор. 
Такое расположение дворца и соотношение с парком было типично для резиденций XVIII века, 
начиная с Версаля. Такая же планировка присуща и пемецким резиденциям конца XVII и 
XVIII веков. В царскосельской резиденции Растрелли пропускает главную ось всего ансамбля 
через самый центр дворца и соответственно ей проводит одну главную среднюю аллею в Ста¬ 
ром саду *, разбивая последний по принципу французских «регулярных» парков. Затем за цир- 
кумферепциями Растрелли разбил в правильном квадрате Новый сад. По середине Нового сада 
на линии центральной оси резиденции, так же как в Старом саду, проходит широкая главпая 
аллея. За квадратом Нового сада располагался большой квадрат Зверинца; по середине его про¬ 
должалась главная аллея Нового сада. На средней оси ансамбля соответственно дворцу были 
построены главные павильоны царскосельских парков: «Эрмитаж», па главной аллее Екатеринин¬ 
ского парка и «Монбижу» в центре Зверинца. Вблизи дворца, в направлении к «Эрмитажу» распо¬ 
лагался манеж, а справа — зал для игры в мяч (не сохранившиеся). На берегу Большого озера 
находится «Грот», построенный с таким расчетом, что центр его приходится против одной из 
больших поперечных аллей. Наконец, в той части парка, которая и тогда отличалась более сво¬ 
бодной разбивкой, на месте существующей и сейчас гранитной террасы, находилась Катальная 
гора. На островке посредине озера находится павильон, так называемый «Зал на пруду», пере¬ 
строенный в конце XVIII века архитектором Кваренги. 

Дворец и павильоны были выше окружающего их еще молодого французского парка с под¬ 
стриженными деревьями и шпалерами. Э т <> хорошо видно па картинах и гравюрах Махаева 
и па рисунке на веере, хранящемся в Эрмитаже. Здания сверкали на солпце своими блестящими 
кровлями из луженого железа и раззолоченными украшениями. Благодаря своим пышным, 
необычайным формам весь комплекс построек и садов царскосельской резиденции казался 
каким-то сказочным миром, резко выделявшимся из всего окружающего, был символом внеш¬ 
него величия, мощи и превосходства. Э то создавало пафос дистанции между императрицей 
и «народом». 

Царское Село пользовалось большой известностью среди дворянства елизаветинской эпохи, 
не говоря уже про век Екатерины. О Царском Селе молва распространялась пе только по Рос¬ 
сии— о нем знала вся Европа. Его прославляли в своих одах придворные поэты. Ломоносов 


* Старым садом называлась часть Екатерининского парка, примыкающая к Екатерининскому дворцу, 
в отличие от Нового сада (теперь часть Александровского парка). 
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36. Модель среднего дома Екатерининского дворца (работы Квасова) 
(Екатерининский дворец в гор. Пушкине) 

называл Царское Село «созвездием ясным» и нанисал специальные стихи «На Новое строение 
Царского Села»: 

.... В России строишь Рим. 

Пример в том Сарский дом; кто видит, всяк 

чудится. 

Сказав, что скоро Рим пред нами постыдится". 

«Сарский дом» — Екатерининский дворец — ценен тем, что в нем сохранилась в значи¬ 
тельной мере не только вся наружная архитектура, но и внутренняя растреллиевская отделка 
в подлинном виде, либо точно восстановленная. Когда Растрелли в начале пятидесятых годов 
приступил к постройке дворца (или, вернее, к его коренной перестройке), ему пришлось счи¬ 
таться с имевшимся строением Квасова, которое было почти закончено в 1748 году (часть 
модели этого строения (середина) находится в Екатерининском дворце (нлл. 36). Этот дворец 
был начат в 1744 году, причем в центре его был оставлен построенный Браушптейном для 
Екатерины I дом, к которому были пристроены одноэтажные галлереи, соединившие его с вновь 
выстроенными боковыми флигелями. В южном конце дворца располагался в одну линию с глав¬ 
ным фасадом «оранжерейный зал». 

Почти одновременно с постройкой дворца архитектор Чевакинский возводил дворцовую 
церковь, сообщавшуюся, так же как и оранжерейный зал, с ближайшим флигелем одноэтажной 
галлереей. В результате этого дворец в плане представлял сильно вытянутый четырехугольник 
с полукругом циркумференций, которые еще не были тогда закончены. Такое плановое реше¬ 
ние в основном сохранилось и в растреллиевском дворце. Но нельзя ни в коем случае считать, 
что Растрелли не стал вырабатывать иного планового решения только в силу своей связанности 
предыдущими постройками. Подобную разбивку архитектурных масс, расчленение на флигели 
и галлереи, он и не желал изменять. Вытянутость, галлерееподобность была характерной чертой 
загородных дворцов эпохи барокко. Так в немецких резиденциях длина фасада достигает в Ним- 
фенбурге — 600 метров, в Шлоссхейме — 335 метров, в Бонне — 375 метров, в Шарлоттен- 
бурге — 500 метров. Екатерининский дворец был вытянут на 300 метров. Благодаря вытяну¬ 
тости фасады барочных дворцов производят впечатление грандиозности. Дворцы кажутся по своим 
размерам гораздо большими, чем на самом деле. Для искусства барокко характерна эта черта 
парадного представительства и расчета на эффект, производимый грандиозностью размеров. 
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•атерииинский дворец. Фасад со стороны Парадного двора 







39. Екатерининский дворец. Рисунок на веере середины ХУIII века 
(Государственный Эрмитаж) 


Растрелли не сразу приступил к коренной перестройке дворца и всей царскосельской рези¬ 
денции. Начал он здесь свою деятсльпость незначительными по масштабу работами. В конце 
сороковых годов он занимался постройками садовых павильонов и доделкой дворцовой церкви, 
начатой, как сказано выше, Чевакинским, но с 1 октября 1747 года переданной целиком Рас¬ 
трелли. Следующей работой Растрелли, связанной с дворцом, была постройка вторых этажей 
над галлереями между средним флигелем и боковыми. Сначала эти вторые этажи галлерей 
были деревянные, затем сломаны и построены каменные. Но все это были лишь частичные 
изменения. И только после распоряжения 10 мая 1752 года Растрелли приступил уже к полной 
перестройке дворца, которая продолжалась до 1756 года. Вместе с основным зданием были 
переделаны и закончены циркумференции. 

Отстроенный окончательно Растрелли, Екатерининский дворец в отношении архитектурных 
масс и декорировки в основном сохранился до настоящего времени. Изменения видны при 
сравнении гравюры Махаева (илл. 37) с настоящим видом (илл. 38). Решенный в виде огромной 
галлерееподобной постройки, богато обработанный скульптурой, дворец со стороны парадного 
двора кажется зажатым надстроенными в 1779 году архитектором Фельтеном сильно вынесен¬ 
ными вперед большими крыльями-корпусами (церковным и зубовским). Этим нарушен перво¬ 
начальный замысел Растрелли, противопоставившего огромный фасад дворца низким приземистым 
зданиям циркумференции, охватывающих полукругом громадную площадь парадного двора. Когда 
эти боковые крылья были одноэтажными и шли вровень с циркумференциями, впечатление от 
огромного вытянутого фасада, второй этаж которого был виден но всему полукругу, начиная 
от церкви и до противоположного ей конца, было более грандиозным (илл. 39). Видя с одной 
стороны парадного двора вытянувшуюся трехсотметровую линию главного фасада, а с другой 
стороны — громадную площадь, охваченную циркумференциями, мы можем угадать стремление 
Растрелли создать архитектурный организм, рассчитанный на замкнутое оформление огромной 
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40. Екатерининский дворец. Средний до 
































41. Екатерининский дворец. Боковой флигель 


территории. Этот принцип замкнутой площади характерен для архитектурного мышления эпохи 
абсолютизма как на Западе, так и в России. 

Огромнейший фасад, пышно отделанный скульптурой, которая к тому же вся была раз¬ 
золочена, являлся одним из главных факторов, формирующих художественно-зрительное впечат¬ 
ление от дворца. С этим было связано и перенесение парадной лестницы в конец дворца, 
противоположный церкви. 

Мимо проезжавших но парадному двору и направлявшихся к главному подъезду медленно 
проходила трехсотметровая громада фасада, символизировавшего блеском золота богатство 
царицы. 

Перестроив дворец, Растрелли оставил в нем чередование флигелей с галлереями. Конечно, 
последние, хотя и сохранили по своей архитектуре характер галлерей, потеряли уже свой перво¬ 
начальный смысл, стали равноценными флигелям. «Средний дом» дворца (илл. 40) шире и выше 
всех остальных частей. 

От него первые галлереенодобные части дворца идут к двум боковым флигелям 
(илл. 41). Оттуда идут две вторые галлерееподобные части дворца, теперь резко упи¬ 
рающиеся в крайние, слишком высокие, крылья. На картине Махаева и на гравюре, сделанной 
по его рисунку, мы видим, что в середине XVIII века эти части находили свое завершение — 
одна в корпусе церкви (илл 42), увенчанном нятиглавием, которое решено по типу московских 
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42. Екатерининский дворец. Корпус церкви. 
Деталь чертежа фасада 
(Эрмитаж) 


43. Екатерининский дворец. Корпус парад¬ 
ной лестницы. Деталь чертежа фасада 
(Эрмитаж) 


пягиглавий XVII века*, другая — в павильоне парадной лестницы (иля. 43), увенчанном одним 
большим куполом, украшенным многоконечной звездой. 

Если смотреть на дворец от боковых ворот, получается впечатление «вылепленности» всего 
фасада, особенно в ближайших к среднему дому галлереях. Фасад насыщен движением, чертой, 
столь характерной для барочной архитектуры. Друг за другом следуют ритмически повторяю¬ 
щиеся выступы обработки: колонны, кариатиды, как бы сгибающиеся иод их тяжестью, и выпук¬ 
лые лепные наличники окон. Верхняя, венчающая линия фасада изломана выступающими вверх 
фронтонами и изрезана раскреповками антаблемента. Если смотреть от центральных ворот, 
выйдя на середину площади, перед нами влево и вправо от среднего дома развертываются 
напряженные архитектурные массы дворца, пронизанные игрой светотени. Но при этой бога¬ 
тейшей декоративности, архитектурное решение дворца в целом создает впечатление монумен¬ 
тальности. 

Наряду с игрой светотени большое значение имела окраска. В XVIII веке дворец был 
окрашен в лазоревый цвет. Все архитектурные детали были белые, а «лепнина» и капители 
были густо вызолочены. Лепнины было гораздо больше, а парапеты увенчивались раззолочен¬ 
ными резаными из дерева статуями. 

* Существующие ныне главы церкви восстановлены архитектором Видовым после пожара в 1868 году 
и переделаны в девяностых годах. Тогда же были вылеплены и очень грубые ангелы, венчающие фронтон 
церкви со стороны Лицея. 
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41. Екатерининский дворец. Чертеж фасада. Вторая половина XVIII века 


(Государственный Эрмитаж) 


Гравированный чертеж XVIII века, хранящийся в Эрмитаже (и.и. 44), а также черте; 
в альбоме екатерининского времени дают представление о том, как выглядел фасад в 1762 г., 
когда вся обработка была еще в целости. Фронтоны были украшены нарядными картушами, 
а па скатах среднего фронтона помещались фигуры Марса и Минервы. Центр дворца 
(«средний дом») (м.ы. 45) был отмечен не только ризалитом, фронтоном и большими полу¬ 
циркульными окнами, но и великолепным крыльцом с колоннами, мраморными статуями и 
фонарями. С этого крыльца попадали в Петровский зал нижнего этажа. Крыльцо было уничто¬ 
жено в девяностых годах прошлого столетия и заменено массивным закрытым подъездом 
с кариатидами. 

В обработку «среднего дома» Растрелли ввел новые мотивы. Фриз венчающего антабле¬ 
мента заполнен гирляндами. Вся композиция фасада «среднего дома» разработана очень изобре¬ 
тательно. Немалую роль играет соотношение более возвышенного центрального ризалита с боко¬ 
выми ризалитами и с основным телом корпуса, в результате чего Растрелли достиг замечательной 
тектоничности в построении этого фасада. Остроумно выдержано соотношение между всеми 
указанными частями и но линии декорировки. Плоскости фасада, зажатые между ризалитами, 
оставлены без вертикальных членений. Наличники окон переходят в верхнем этаже в треуголь¬ 
ные, а в бельэтаже — в полукруглые сандрики. Кроме того, наличники бельэтажа украшены 
снизѵ каплями и сочными но своей трактовке лепными мотивами в стиле .Іюдовика XIV 
(и.и. 46). 

Центральный ризалит обработан четырьмя колоннами на высоких пьедесталах с мощными 
раскреповками антаблемента. Между колоннами зажаты окна бельэтажа и верхнего этажа, обрам¬ 
ленные сложными наличниками. Углы ризалитов обработаны пилястрами, которые в централь¬ 
ном выступе сочетаются с крайними колоннами. Боковые ризалиты в нижнем этаже, обработан¬ 
ные в руст, имеют в середине выступы, несущие в каждом ризалите но паре колонн. Фронтоны 
боковых ризалитов более строгие, чем в середипе: в нервом случае это четко нарисованные 
треугольники, во втором случае сложный фигурный фронтон с вычурными выемками и лучко¬ 
вым сандриком в центре. Перед окнами бельэтажа, в центральном и боковых ризалитах, да 
и в остальных частях дворца устроены балконы и балкончики, обрамленные ажурными решет¬ 
ками, кованными по рисункам Растрелли на тульских оружейных заводах. В центре балкон 
поддерживается уже упоминавшимся измененным подъездом; в боковых ризалитах — выступами 
и как бы специальными, скомнановаиными в виде связок из крупных рокайлей, кронштейнами, 
которые на самом деле играют исключительно декоративную роль. 


Ближайшие к среднему дому галлсрсеподобныс части дворца, с громадными полуциркуль¬ 
ными в бельэтаже и трехцентровыми в нижнем этаже окнами-дверьми, производят впечатление 
аркад благодаря большим наружным амбразурам (и.и. 46). Эго впечатление поддерживается 
и тем, что простенки между окнами заполнены в нижнем этаже кариатидами, а в верхнем — 
соответствующими им колоннами. Стен почти не видно: их закрывает богатая орнаментика 
наличников. Система декорировки каждой галлереи такова: центр отмечен разорванным тре¬ 
угольным фронтоном с картушем и четырьмя сгруппированными колоннами, из которых цен¬ 
тральные несут фронтоны, ('лева и справа от этой группы даны сильные разрывы: колонны 
заменены пилястрами, на фоне которых, как видно на старом чертеже фасада, когда-то стояли 
статуи. Боковые части галлерей подчеркнуты декоративными композициями, состоящими из 
двух колонн, поддерживающих лучковые разорванные фронтоны. Богатая расчлененность но 
вертикали достигается тем, что каждый простенок заполнен: каждая кариатида в нижнем этаже 
несет колонну, вытянутую через оба верхние этажа и завершавшуюся когда-то стоявшей на 
парапете статуей. Наличники окон галлерей, особенно средних, разработаны богаче, чем в осталь¬ 
ных частях здания (млл. 47 и 48). Б этом некоторое отличие дворца от остальных построек 
Растрелли, для которых обычно применение более пышных наличников в центре. В нижнем 
этаже, в замках полуциркульных окон, вставлены львиные маски, обрамленные раковинами 
(и.и. 49). Окна второго этажа имеют в наличниках, можно сказать, целые ленные композиции. 
1\ краям окон прижаты кариатиды, поддерживающие архивольты, обрамленные сложными пере¬ 
плетениями из гирлянд и рокайлей. Такие же орнаментальные переплетения окаймляют и окна 
верхнего этажа (и.и. 50 , 51, 52 и 53). 

Крайние галлереи беднее средних но своей скульптурной обработке. В нижнем этаже мы 
видим только но две кариатиды в центре каждой галлереи. Остальные простенки заполнены мощ¬ 
ными по своей ленке кронштейнами. Все наличники окон второго этажа имеют те же мотивы, 
что и в средних галлереях, но только без кариатид, и трактованы более сжато. Кронштейны 
скомпановапы таким образом, что они как бы вырастают из мощных завитков и заканчиваются 
трагически напряженными масками. 

Боковые флигеля превратились из небольших построек в массивные корпуса с богато раз¬ 
работанными архитектурно-декоративными композициями в центрах, обрамленными на углах 
в нижнем этаже рустовками, а в верхних этажах — пилястрами. Средины боковых флигелей 
слегка выступают вперед. Нижний этаж образуемых таким путем ризалитов обработан в про¬ 
стенках между окнами и но углам в руст. Соответственно каждой рустованной полоске в верх- 
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ггеришінский дворец. Средний дом. Деталь чертежа фас. 

(Государственный Эрмитаж) 





















46. Екатерининский дворец. Часть бокового флигеля и крайней галлереи. Деталь чертежа фасада 

(Государственный Эрмитаж) 


них этажах вытянулись по четыре колонки на пьедесталах. Крайние колонны связаны с пучками 
пилястр. Две центральные колонны несут лучковую среднюю часть фигурного, чрезвычайно 
вычурного фронтона, увенчивающего ризалит. Богатая лепка, которая облекает архивольты 
полуциркульных окон бельэтажа, лепные наличники окон верхнего этажа, пышные связки из 
растительных стеблей, пальметок, рокайлей и волют с маскаронами усиливают эффект архитек¬ 
турно-декоративных разрешений фасадов. Фантазия зодчего в отношении компановки налични¬ 
ков и сочетания их с сандриками проявилась здесь в полной мере. Любопытны обрамления 
окон третьего этажа. Они скомнанованы в виде лучковых сандриков с волютами, поддерживае¬ 
мыми маленькими консольками. Между завитками волют помещены ленные мотивы. Для окон 
второго этажа Растрелли компанует наличники, обработанные в нижней части пальметками, 
а в верхней — рокайлями, над которыми расположены сандрики, составленные из двух парных 
волют. И, наконец, окна нижнего, цокольного, этажа обработаны широкими простыми налич¬ 
никами. В боковых флигелях Екатерининского дворца любопытен новый мотив, не встречаю¬ 
щийся в других произведениях Растрелли: фриз венчающего антаблемента обработан маленькими 
четырехугольными окошками, расчлененными парными консолями. 

Фасад дворца со стороны сада (и.и. 53 и 54) по своей обработке почти повторяет фасад 
парадного двора: внесены лишь незначительные изменения. Но трактовка его несколько иная. 
Все скульптурные детали сделаны выпуклее. Вся «лепнина» сочнее, в ней больше игры свето¬ 
теней. Новые мотивы, по сравнению с фасадом парадного двора, введены в центральной части 




























47. Екатерининский дворец. Деталь обработки средних; галлерей 


дворца. Над четырьмя окнами антресольного этажа размещен еще ряд круглых окон, связанных 
с наличниками первых и ломающих линию архитрава. Кроме того, по-иному трактован подъезд 
Он украшен парными колоннами, возле которых стоят итальянские декоративные мраморные 
садовые скульптуры. 

Переделанные, в связи с надстройкой в 1774 году крайних крыльев дворца, павильоны 
церкви (илл. 55) и парадной лестницы были обработаны в обычном для Растрелли характере: 
колоннами, фронтонами и крылатыми фигурами в центре. Перед павильоном парадной лестницы, 
со стороны фасада, выходящего в парк, было устроено большое парадное крыльцо с кариати¬ 
дами и статуями. 

Здания циркумференций (иля. 56) сохранили обработку своих фасадов от XVIII века 
с характерным членением колоннами и разнообразнейшими по формам венчающими фронто¬ 
нами. Но они не сохранили множества статуй и вазонов, которые украшали их, так же как 
и парапеты дворца. 

Изогнутые части циркумференций со стороны парка были решены в виде открытых гал¬ 
лерей с аркадами. В правой циркумференций такая галлерея заложена кирпичной кладкой 
и застеклена, а левая сохраняет полностью свою прежнюю трактовку (илл. 57 и 58). Цирку м- 
ференции имеют, кроме боковых, центральные ворота, против «среднего дома». Центральные 
ворота (илл. 59) находятся между двумя мощными столбами, обработанными колоннами. Все 
ворота, выкованные по рисунку Растрелли па Сестрорецких заводах, отличаются легким кружев- 
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48. Екатерининский дворец. Деталь обработки крайних галлерей 

пым узором и являются лучшим произведением архитектора в этой области. Боковые решетки 
(илл. 60 и 61), помещающиеся рядом с воротами, также сделаны но рисунку Растрелли. 

Несмотря на все изменения, произошедшие с Екатерининским дворцом, он является одним 
из замечательно сохранившихся памятников творчества Растрелли. К сожалению, не сохранился 
обработанный разноцветными раковинами «Грот», находившийся на месте существующего теперь 
церковного зала, отделанного архитектором Стасовым, не сохранилась отделка всех помещений 
нижнего этажа, предназначавшихся для жительства придворных, не сохранился и Петровский 
зал, занимавший центр нижнего $тажа дворца. Относящиеся к XVIII веку описания нижнего 
Этажа чрезвычайно скупы и дают слабое представление о его отделке. 

Свое искусство Растрелли сосредоточил главным образом в бельэтаже, где находились 
парадные залы и личные комнаты царицы. Бельэтаж был задуман и выполнен как громадная 
анфилада роскошных парадных зал с висячим садом, расположенным на втором этаже между 
церковью и ближайшим боковым флигелем. Но и в бельэтаже не сохранилась полностью вся 
растреллиевская отделка. Уцелела она в церкви и хорах, будучи восстановлена после пожаров 
в 1820 и 1863 годах. Часть резьбы в церкви была заменена позолоченными украшениями из 
папье-маше, а на хорах — тоже позолоченными орнаментами из меди. На месте висячего сада 
были устроены Камероном в конце XVIII века комнаты. Погибла отделка почти всех комнат 
по линии сада, за исключением спальни Елизаветы Петровны, так называемого «Рабочего каби¬ 
нета» Александра I (в котором была «советная» комната царицы) и маленькой зеленой передней 
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перед комнатами Марии Фе¬ 
доровны, устроенными в двад¬ 
цатых годах XIX века архи¬ 
тектором В. П. Стасовым. 
Отделка комнат по линии 
главной анфилады, от Штан¬ 
дартной до Картинного зала, 
сохранилась растреллиевская, 
но восстановленная после по¬ 
жара в XIX веке. От Картин- 


49. Екатерининский дворец. Деталь обработки фасада ского зала ’ К0Т0 Р ЬІИ находился 

в центре дворца. Китайский 


зал был уничтожен в 1774 го¬ 


ду, когда Камерон вместо 


него построил лестницу из красного дерева \ Тогда все китайские лаковые доски были исполь¬ 
зованы при отделке существующего Китайского зала. В анфиладу раззолоченных зал Екатери¬ 
нинского дворца попадали во время приемов через парадную лестницу, находившуюся в конце 


* Эта лестница, построенная Камероном, была разобрана в середине XIX века, и Монигетти на месте 
ее построил существующую мраморную лестницу- 
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дворца, противоположном церк¬ 
ви. Как это было характерно 
для дворцов барокко, в Екате¬ 
рининском дворце главную роль 
играли главная лестница, огром¬ 
нейшие антикамеры и парадный 
зал-галлерея. 

Из окон парадных зал от¬ 
крывался вид на парк, в зелени 
которого сверкали кулолы раз- 


лсриді и улрашеиппмз (Эіліимѵ- 

ными гирляндами. 

Одновременно с перестрой- Екатерининский дворец. .Деталь обработки фасада 

кой дворца происходило пере¬ 
устройство всех первоначальных 

царскосельских парков. Одна из картин и гравюры Махасва дают представление об Екатеринин¬ 
ском парке, как он выглядел в результате переустройства. Парк окаймлялся по линии нынешней 
Комсомольской улицы каменной стеной, построенной по проекту Растрелли в 1750 году, 
достигавшей 2,3 метра в высоіу и имевшей пять створчатых ворот. Кустарники в парке были 
низко стрижены строгими гранями по линейке. Около дворцового фасада шла линия под¬ 
стриженных лппок. Прямые дорожки расходились лучами от центральной аллеи, направляю- 
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щейся от главного подъезда к «Эрмитажу». Дворец 
возвышался над парком, спускавшимся от дворца 
уступами, которые сохранились до нашего 
времени. 

Садово-парковая архитектура играла вид¬ 
ную роль в ансамблях загородных резиденций. 
Различного рода беседки и павильоны служили 
местом отдыха во время прогулок, для устрой¬ 
ства пикников, концертов и охотничьих прива¬ 
лов. Сохранилось несколько проектов таких люот- 
гаузов и яхтгаузов, относящихся к периоду еще 
до перестройки Царского Села. Так в Музее 
города имеется проект яхтгауза Темпель, построен¬ 
ного в Петергофе по заказу Анны Иоанновны. 
Возможно, что этот павильон (не сохранив¬ 
шийся) был выполнен по проекту Растрелли. 

«Эрмитаж» является главным павильоном 
Екатерининского парка. Э т *> один из немногих 
сохранившихся памятников садово-парковой архи¬ 
тектуры Растрелли (гил. 62). Распоряжение о 
постройке «Эрмитажа» было дано еще в 1743 году: 
«Против средних палат на средине перспек¬ 
тивы в конце сада за городьбой построить ка¬ 
менный дом, называемый Армитаж, а но углам 
онаго флигеля в два анпартамента. Вокруг онаго 
около первого аппартамента — балкон також 
и ко флигелям переходы с балюстрадой. А вну¬ 
три этого дома сделать подъемный стул, вместо 
хода вверх, також и стол подъемный, как в Петергофе изобретен». Автор первоначального 
«Эрмитажа» нам не известен. Из донесения 27 октября 1744 года видно, что «Эрмитаж» строили 
из пяти частей, т. е. из среднего здания и из четырех пристроек. 

Это плановое решение, задуманное еще в 1743—1744 годах, осталось почти таким же 
и в растреллиевском «Эрмитаже». По документам 1748 года видно, что переходы от «армитажного 
зала» к корпусам были деревянные, и тогда предполагалось их заменить каменными. В это время 
постройку «Эрмитажа» вел Чевакинский. 21 июля 1748 года Елизавета Петровна приказала пред¬ 
ставить модель украшения «Эрмитажа». Эта модель частично сохранилась (находится в Екатери¬ 
нинском дворце). Сделал ее мастер-резчик Нильсон, а плафон в ней писал Антонио Иерезинотти. 
С 1749 года постройкой павильона начал ведать Растрелли, и «Эрмитаж» был почти закончен 
к 1754 году. Таким образом этот небольшой садовый павильон строили в течение десяти лет. 

«Эрмитаж» по своему архитектурному решению напоминает слегка павильон Пагоденбург 
в Нимфенбурге. Он состоит из восьмиугольного центрального флигеля, с которым связаны 
посредством галлерей четыре маленькие квадратные в плане флигелька. Центральный флигель 
увенчан высоким двухъярусным куполом с балюстрадой, опоясывающей его основание. Благодаря 
расположению окон на обоих широких фасадах во втором этаже и стеклянных дверей в нижнем 
этаже друг против друга здание все залито светом. 

Следуя своим приемам, Растрелли акцентирует середины главных фасадов колоннами 
и богатыми фронтонами с картушами. Наличники окон состоят из ажурных раковинчатых гре¬ 
бешков и веселых головок амуров и трактованы очень легко. Несколько сложнее даны обра- 
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мления окон нижнего этажа в боковых фли¬ 
гелях— треугольные сандрики и наличники с ру¬ 
стикой. Обработка углов всех четырех пристроек 
разрешена в виде живописных групп колони. 

Расположенные попарно с каждой стороны каж¬ 
дого угла, колонны увенчаны маленькими лучко¬ 
выми фронтонами. Этт прием к «Эрмитаже» 
повторяется шестнадцать рад, и таким образом 
павильон оказывается окруженным шестью де¬ 
сятью четырьмя колоннами. Обработка таким 
большим количеством колонн сравнительно не¬ 
большого по своим размерам садового павильона 
придает изящность и нарядность замысловато 
развернутым архитектурным его массам. Высокие 
пьедесталы, на которых расставлены колонны 
пристроек, украшены барельефными панно ра¬ 
боты Иоганна Дѵнксра, изображающими веселя¬ 
щихся амуров. Легкомыслие и веселость этих 
сюжетов объяснялись тем развлекательным наз¬ 
начением, которое имел «Эрмитаж». 

Внешний вид «Эрмитажа» в середине XVIII 
века был необычайно блестящим и нарядным. 

О первоначальном виде «Эрмитажа» .можно судить 
по гравюре с рисунка Махасва ( и.і.г . 67?), чер¬ 
тежу фасада в Музее города (н.и. 6*4) и чертежу 
в альбоме екатерининского времени, храня¬ 
щемуся в библиотеке пушкинских дворцов-му¬ 
зеев. «Эрмитаж» стоял па фигурной площадке, вы¬ 
ложенной белыми и черными мраморными плитками в виде шахматной доски и окаймленной 
балюстрадой со статуями и вазонами. Вокруг мраморной площадки шел капал. Попадали на 
этот островок через подъемные мосты. Статуй и других скульптурных украшений па самом 
здании «Эрмитажа» было значительно больше, чем сейчас. Они стояли на балюстрадах купола, 
увенчанного раззолоченной группой, резанной из дерева и изображавшей похищение Прозер¬ 
пины, а также между колоннами на углах флигелей, (/гены «Эрмитажа» были окрашены в лазо¬ 
ревый цвет. Все скульптурные украшения были густо вызолочены. Прозрачный благодаря множе¬ 
ству окон, окруженный яркой зеленью боскетов, сверкающий позолотой, «Эрмитаж» производил 
впечатление роскошной игрушки. Этой ослепительной наружной отделке соответствовала не 
менее роскошная отделка внутри, сохранившаяся почти целиком и не тронутая позднейшими 
реставрациями, за исключением живописи плафонов и десюденортов. 

Нижний зга ж «Эрмитажа» — служебный. К го центральное помещение занято механизмом 
подъемных столов. В XVIII веке в верхний этаж попадали посредством подъемных канапе, 
которые заменили устроенными в конце XVIII и в начале XIX века лестницами, помещавшимися 
в небольших ризалитах, расположенных между боковыми флигелями со стороны боковых фаса¬ 
дов среднего корпуса. 

Весь второй этаж центрального корпуса занят большим залом — Парадной столовой, с на¬ 
борным паркетом, раздвигающимся в момент подъема столов. Зеркала, заполняющие простенки, 
раззолоченная, тонкого рисунка, ленка с изображением порхающих амуров, с гирляндами 
и рокайлями составляют легкую, полную игры веселую дскорировку. Благодаря свету, льющемуся 



7у2, Екатерининский дворец. «Термус» 
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Фасад со стороны Екатерипинского парка 
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в широкие окна-двери с двух сторон, зал кажется чрезвычайно легким и прозрачным. Весь 
потолок занимает плафон па тему пира олимпийских божеств, связанную с главным назначением 
павильона — служить местом летних пиршеств царицы в кругу ближайших придворных и ино¬ 
странцев. Из окон «Эрмитажа» раскрывались перспективы расходившихся лучами аллей. 

Из центрального зала четыре галлереи ведут в маленькие квадратные раззолоченные каби¬ 
неты. Простенки между окнами этих кабинетов сплошь в зеркалах и резьбе. Десюдепорты и пла¬ 
фоны, изображающие любовные приключения из греческой мифологии, выполнены, как и пла¬ 
фон в центральном зале, под руководством Валериан и. 

Благодаря своему исключительному наружному и внутреннему виду и устройству подъем¬ 
ных столов «Эрмитаж» был главной диковинкой Царского Села в XVIII столетии. После приемов 
во дворце, всех наиболее «знатных персон» и иностранных послов возили в «Эрмитаж». Задуман¬ 
ный как «место уединения», по тину французских парковых эрмитажей, служивших для интим¬ 
ных развлечений короля, «Эрмитаж» на самом деде стал местом парадных обедов и празднеств. 

Великолепная наружная отделка «Эрмитажа» просуществовала недолго. Как с Екатерининского 
дворца, так и с «Эрмитажа» балюстрады и статуи были сняты в семидесятых годах XVIII века 
но предложению архитектора Неелова. В 1789 году ленные украшения поверх полинявшей 
позолоты были покрашены желтой краской. Еще в 1777 год\, но распоряжению Екатерины, 
был засыпан канал и уничтожена мраморная площадка. Группы ам\ров, стоявшие на кровлях 
боковых флигелей и пришедшие «в гнилость», были сняты в тридцатых годах прошлого века 
и заменены новыми группами амуров, отлитыми из меди, сделанными скульптором Демут- 
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(Библиотека пушкинских дворцов-музеев) 
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Малиновским в 1832 году. Тогда же и централь¬ 
ная группа была заменена скучно разработан¬ 
ным вазоном. В XIX же веке «Эрмитаж» утратил 
свой яркий лазоревый цвет. 

Другой сохранившийся парковый павильон 
Растрелли — «Грот», находящийся на берегу озера 
(и.и. 66). Он разрешен в виде вытянутой но бе¬ 
регу четырехугольной постройки с незначитель¬ 
ными полукруглыми выступами на боковых фа¬ 
садах. Расчлененный по главным фасадам на три 
части, с серединой, перекрытой куполом, он 
имеет и внутри соответственно распада іощийс я 
на три части зал. Начатый постройкой в 1755 году 
«Грот» не был закончен самим Растрелли; не 
была выполнена также модная в середине XVIII 
века «гротическая» отделка разноцветными ра¬ 
ковинами, которые десятками тысяч выписыва¬ 
лись через иностранную коллегию из-за границы. 
И документах царскосельского архива встречается 
ряд известий о закупке раковин в Голландии, 
куда их привозили из Индии. Так, 27 апреля 
1766 года на корабле, именуемом «Царское Се¬ 
ло», прибыла целая партия раковин из-за мо¬ 
ря 10 . Но в 1770 году вместо отделки ракови¬ 
нами была сделана ленная обработка по проекту 
архитектора Неелова. 



«Грот», так же как и «Эрмитаж», не сохранил полностью своей внешней декорировкн, что 


видно из сравнения современного вида «Грота» с 
орнаментика наличников и капителей была пе¬ 
ределана во время реставраций в XIX веке. Верх 
купола был увенчан лепным украшением в виде 
связки фруктов; над его скатами шли маскаропы. 
Окна над дверью обрамлялись рогами изобилия, 
Замененными впоследствии целыми компози¬ 
циями из рокайлей, амуров и гроздей винограда- 
Вал іострады кровли были украшены двенадцатью 
статуями и двенадцатью вазами, которых теперь 
не существует. Скаты оборванных фронтонов 
были увенчаны полулежащими фигурами. Около 
колонн стояли статуи. Обрамление центральной 
двери было скомпановано иначе, чем теперь 
(ил.и 67). На чертеже пег тех фигур речных 
божеств, которые даны в существующих налич¬ 
никах. Вместо маленького маскарона, окружен¬ 
ного дельфинами и раковинами, как мы видим 
сейчас на «Гроте», на чертеже в центре огромный 
маскарон, окруженный рокай.іями (илл. 68). Ка¬ 
пители, со стилизованными головками морских 


чертежом, хранящимся в Музее города. Вся 
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чудовищ па чертеже, обогащены в настоящем своем виде включенными под самые абаки дель¬ 
финами, головки которых заменяют волюты. Вся лепка фасада «Грота» была проннзаннэ мотивами 
морской стихии. Первоначально Растрелли предполагал построить «Грот» почти целиком на воде. 
Павильон должен был напоминать о морс, прохладном дыхании его волн, шум которых таили 
раковины, привезенные с далекого Индийского океана. 

О двух других крупных парковых постройках Растрелли, из которых ни одна не сохрани¬ 
лась, мы можем составить представление но чертежам и гравюрам. 

Одна из этих построек — павильон «Монбижу» * (илл.69 )—находилась на средней оси рези¬ 
денции, соответственно «Эрмитажу», и располагалась в самом центре Зверинца (т. е. в конце 
просеки, являющейся продолжением главной аллеи Александровского парка, идущей от главных 
дворцовых ворог). Павильон «Монбижу» был хорошо виден, так же как и «Эрмитаж», из окон цен¬ 
трального дворцового флигеля. Сейчас на его месте возвышается кирпичное здание Арсенала — 
паркового павильона, построенного в ложпоготическом стиле архитектором Менеласом в двадца¬ 
тых годах XIX века. 

Располагаясь по середине Зверинца, павильон «Монбижу» играл роль яхтгауза, т. е. охотни¬ 
чьего дома, и служил для привалов во время охоты. 18 февраля 1747 года план «Монбижу» был 
апробован. В 1748 году было дано повеление строить его Чевакинскому. Модель этого перво¬ 
начального строения, воспроизведенная в книге Бенуа, изображает здание довольно скѵпо деко- 

* Моп Ъуои — моя драгоценность. 
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62. Павильон «Эрмитаж» в гор. Пушкине 

рііроваппым и увенчанным широким куполом. Б 1749 году Растрелли заменил Чевакнпского, 
и в 1754 году работы были закончены. 

План, выработанный Чевакинским и сохраненный Растрелли (и.и. 70), дает решение 
постройки в виде правильного увенчанного куполом восьмиугольника, к которому примыкали 
четыре вытянутые пристройки. Между последними были устроены лестницы, из которых осо¬ 
бенно богатой обработкой отличались расположенные на восток и на запад. Сохранившийся 
чертеж фасада дает представление о восточном, выходящем в сторону Екатерининского дворца, 
главном двухъярусном крыльце. Каждый ярус был с двумя всходами. С площадки первого яруса 
попадали во второй этаж павильона. С площадки второго яруса, через двери, обработанные 
пышным фронтоном и колоннами, попадали в третий этаж центрального корпуса. Кровли при¬ 
строек, окружавших центральный корпус, были трактованы как открытые террасы для прогулок 
и для любования сценами придворной охоты, происходившими для развлечения двора в шести про¬ 
секах, разбегавшихся лучами от «Монбижу». С террас, уставленных раззолоченными статуями, 
открывались перспективы окаймленных стриженными кустами просек. 

«Монбижу» был окрашен в зеленый цвет с белыми выступающими архитектурными деталями. 
Его купол был зеленый, богатая орнаментика люкарп сверкала золотом. Берх купола был увен¬ 
чан фигурой Славы на шаре. Посредине главного крыльца всходы были окаймлены решетками 
со статуями (ил л. 71). С самой верхней площадки лестницы попадали в центральный зал, куда 
через большие стеклянные двери и слуховые окна купола лился свет со всех восьми сторон, 
играя в позолоте орнаментов. Купол был обработан лепкой, расписан и отделялся золоченым 
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03. «Эрмитаж» в середине XVIII пека. Гравюра с рисунка М. И. Махаева 








социалистической реконструкции 













карнизом. В гранях купола над слуховыми вер¬ 
хними окнами и в середине купола были изобра* 
жены заморские нтнцы. 

Главным украшением зала были 56 картин, 
работы выдающегося живописца \ѴІП века 
немецкого художника Грога, изображавших би¬ 
тую н живую дичь. Картины сплошь покрывали 
все стены, как в картинном зале Екатеринин¬ 
ского дворца. Значительная часть этих замеча¬ 
тельных картин сохраняется в Екатерининском 
дворце. Таким образом тематика убранства глав¬ 
ного зала «Мопбижу» тесно связывалась с его 
назначением лхтгауза. 

Нижний зал центрального корпуса был бо¬ 
лее темным и сумрачным. Посреди зала стояла 
круглая деревянная колоннада столярной работы, 
поддерживавшая потолок. Помещения в при¬ 
стройках особой отделкой нс отличались. 

Эта постройка, т. с. «Мопбижу», требовала 
частых ремонтов. Позолота статуй и вазонов 
быстро линяла, всходы подгнивали. По распоря¬ 
жению Екатерины И, архитектор Неелов проек¬ 
тировал устройство сквозного іфоезда но линии 
главной просеки через «Мопбижу» в виде арки, 
но это нс было выполнено. Сохранившийся чертеж Неелова даст представление и о существо¬ 
вавшей окраске постройки — сочетание голубого цвета с белым. 

К концу XVIII века «Мопбижу» пришел в совершенную ветхость. 6 двадцатых годах XIX сто¬ 
летия он был разобран перед началом постройки Арсенала. 

Окружавшая павильон ((Мопбижу» часть парка, так называемый Зверинец, была переплани¬ 
рована в начале XIX века в английский парк, но просеки, окаймленные теперь разросшимся 
лесом, остались. Когда-то в конце этих просек были устроены сараи-загоны для зверей. Зве¬ 
ринец был обнесен построенной но проекту Растрелли каменной оградой и представлял в плане 
правильный большой квадрат. Ограда эта была разобрана в начале XIX столетия, и тогда же 
были уничтожены бастионы, находившиеся но четырем углам Зверинца. Остатки одного из 
бастионов сохранились около Белой башни. На двух бастионах, ближайших к дворцу, находились 
построенные Растрелли маленькие люстгаузы п , решенные в виде небольших четырехугольных 
построек с рустованным основанием. Каждый фасад был украшен парными колонками с полу¬ 
круглым фронтоном, в тимпане которого были картуши, а на скатах сидели крылатые фигуры. 
Люстгаузы были увенчаны куполами с крылатыми же фигурами и выглядели красивыми лег¬ 
кими павильончиками (и.і.і. 72). 

Замечательным сооружением царскосельских садов в XVIII веке, построенным Растрелли 
наряду с «Эрмитажем» и «Мопбижу», была Катальная гора, находившаяся у озера, на месте гра¬ 
нитной террасы, построенной Луиджи Руска. 

Устройство катальных гор было в большой моде в парках резиденций в первой половине 
и в середине XVIII века. Они устраивались обычно в виде специальных павильонов с расходя¬ 
щимися спусками для катанья. Небольшая по размерам Катальная гора уже существовала в Цар¬ 
ском Селе в сороковых годах XVIII века. Цроскт постройки этой горы представлял советник 
Нартов. 


'~ т і 



(55. Проект фонтана для «Эрмитажа» в Цар¬ 
ском Селе. Чертеж 

Ленинградское отделение центрального архив¬ 
ного управления) 
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66. Деталь фасада павильона «Грот» 

В 1753 году началась постройка Катальной горы по проекту Растрелли. Строили гору три¬ 
ста ярославских каменщиков; работы были закончены в 1757 году. Существовала Катальная 
гора недолго. В 1701 году се разобрали, предполагая па ее месте построить галлерею. 

Сохранившиеся в царскосельских дворцах планы и чертежи екатерининского времени 
(и.и. 73) и акварель М. Иванова, хранящаяся в собрании рисунков Эрмитажа, позволяют судить 
об этой диковинной постройке. Катальная гора была значительным сооружением благодаря 
длине своих скатов. Общая протяженность ее достигала 270 метров, а ширина равнялась шести 
метрам. Один из скатов шел к парадному подъезду дворца, т. е. к тому месту, где теперь нахо¬ 
дится Пандус *, другой скат шел в противоположную сторону. Скаты расходились от одноэтаж¬ 
ной постройки с террасой наверху, на которой располагалась восьмигранная башенка, увенчан¬ 
ная куполом. Все скаты фронтонов и терраса были уставлены статуями и вазонами. Окна всего 
здания были обработаны сложно скомпанованными наличниками, а купол с люкарнами был 
увенчан фигурой амура. 

Скатывались с горы на особых колясочках с маленькими колесиками. Обратно их подымали 
конской тягой. Катальная гора являлась большим развлечением и вызывала общее удивление. 
Она настолько понравилась австрийскому императору Иосифу И, что для него была сделана 
специальная модель, отвезенная им в Вену. 

* Пандус — каменный спуск с Камероновой галлереи, построенный Камероном в 1793 году. 
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(37. Чертеж фасада «Грота». Копия 
(Ленинградское отделение центрального архивного управлени 
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(И). «Монбижѵ». Гравюра М. И. Махает 

і Библиотека пушкинских дворцов-музеев) 






















70. План «Монбижу» 

(Ленинградское отделение центрального архивного управления) 


Недалеко ог Катальной горы, на острове, находящемся посреди Большого озера, Растрелли 
построил павильон для концертов, получивший название «Зал на Острову». Этот павильон, 
четырехугольный в плане с большими полуциркульными окнами, не отличался богатством 
отделки. Его фасады были обработаны рустованными пилястрами. Кровля его была четырсх- 
скатнля. Любопытный чертеж одного из фасадов «Зал на Острову» воспроизведен в упомянутой 
выше книге Бенуа (ил.к 74). В девяностых годах ХУIII века «Зал на Острову» был перестроен 
архитектором Кваренги и получил и внутри и снаружи классическую обработку. 

У перспективной дороги из Петербурга в Царское Село, там, где от псе ответвлялось 
Московское шоссе, Растрелли построил небольшой дворец, так называемый Среднерогатский, 
или «Дворец у четырех рук» (илл. 75). Последнее название обусловлено тем, что здесь когда-то 
стояли четыре столба с надписями и изображениями рук, указывающих направление дорог. 
Это был «подзорный» дворец, т. е. расположенный но нуги в большую резиденцию, в данном 
случае в Царское Село, и служил для остановок во время выездов из Петербурга. Дворец был 
начат в 1751 году. Растрелли спроектировал здание таким образом, что его главный фасад 
выходил на Московское шоссе, а боковой фасад на Пулковскую дорогу. Дворец был одноэтаж¬ 
ный, на полуподвальном этаже, с типичным для Растрелли приемом выделения центра, с наруж- 
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71. Фасад «М< 
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72. Проект «Люстгалза» в Царском Селе 


(Собрание рисунков Эрмитажа) 




























7Л. Фасад Катальной горы. Чертеж Неелова 
(Альбом чертежеіі в библиотеке пушкинских дворцов-музеев) 



74 Фасад «Зала на Острову» 
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75. Проект дворца у Средней рогатки 
(Ленинградское отделение центрального архивного управления) 


ньши лестницами, расположенными около левого и правого краев фасада. В процессе постройки 
дворец был расширен, и архитектор Семен Волков, помощник Растрелли, спроектировал новый, 
более богатый по обработке фасад, выходивший на Пулковскую дорогу. С середины XIX века 
во дворце помещался трактир. Вследствие небрежного отношения дворец быстро обветшал, 
его декорировка вскоре вся погибла, а в 1895 году он был отдан под чернильную фабрик . 
В 1925 году здание сгорело. 

Построив Екатерининский дворец с парадным двором, развернув вокруг него французские 
«регулярные» сады и соорудив ряд разнообразных парковых павильонов, Растрелли создал чрез¬ 
вычайно законченный, замкнутый барочный архитектурный ансамбль загородной резиденции. 
Своеобразие царскосельской резиденции заключалось в том, что в ней сочетались все признаки 
пышной резиденции, рассчитанной для парадных приемов, с типичными чертами шаівои (Іе 
ріаізапсе. 
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Глава шестая 

ЗИМНИЙ ДВОРЕЦ 

Й.^АСТРЕЛЛИ строил Зимний дворец дважды: на заре своего творчества и в последние годы 
своей работы. Постройкой его он начал деятельность в качестве главного придворного архитек¬ 
тора, а окончательным сооружением закончил свою карьеру и ушел в отставку. Между этими 
Этанами расстояние в двадцать с лишком лет, наполненных непрерывным творчеством и совер¬ 
шенствованием зодчего. 

Постройка Зимнего дворца, как главного дворца в столице, неоднократно занимала царей 
в первой половине ХѴГ11 века. Неоднократно принимались за его сооружение и перестройку, 
покуда не был построен последний Зимний дворец. Но о после этого — и во второй половине 
ХУІІІ века и в первой половине XIX века — рядом с Зимним был возведен ряд присоединен¬ 
ных к нему зданий: Малый Эрмитаж, построенный Валленн де-ла-Моттом, здание Эрмитажа, 
построенное Кваренги (со стороны Невы), Эрмитажный театр, построенный Кваренги, и здание 
Эрмитажа (со стороны улицы Халтурина). 

Первый Зимний дворец был сооружен в 1711 году и находился близ Невы, приблизительно / 
на углу Зимней канавки и бывшей Миллионной улицы (ныне улицы Халтурина) *. Главный 
фасад его выхолил па Зимнюю канавку. Изображение первого Зимнего дворца можно видеть 
на гравюре Зубова (панорама Петербурга). Этот дворец был весьма невелик, не больше чем 
Петровский дворец в Летнем саду. К 1721 году по проекту Матарнови, ближе к Неве, на углу 
набережной и Зимней канавки, был построен второй Зимний дворец, первый же был превра¬ 
щен в боковой флигель служебного назначения 2 . Второй Зимний дворец был обращен главным 
фасадом к Неве. Представление о нем дает чертеж за подписью Матарнови, хранящийся в «Эрми¬ 
таже». В этом дворце умер Петр I 3 . 

В 1726 году второй Зимний дворец, по распоряжению Екатерины I, был значительно 
расширен и отделан заново 4 и превратился по-существу в крайнюю часть большого здания, 
получившего центр с колоннами, статуями и гербами, как это видно по гравюре Виноградова, 
сделанной с рисунка Махаева. Этот дворец, заключавший в себе девяносто четыре комнаты, 
следует считать третьим Зимним дворцом б . Но уже при императрице Анне третий Зимний 
дворец потерял значение царского дворца; его помещения были использованы под жилье для 
музыкантов, певчих, комедиантов и различных дел мастеров. Здесь же, в верхнем этаже, были 
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отведены квартиры «придворному живописному мастеру» Караваку и «живописных историче¬ 
ских дел мастеру» Варфоломею Тарсию и помещалась контора, в которой под наблюдением 
Растрелли «отправлялись к рисованию чертежи домов и строениев его императорского величе¬ 
ства» \ Императрица Анна, переезжая из Москвы в Петербург, почему-то не пожелала жить 
в третьем Зимнем дворце и выбрала для своего жительства большой дом, завещанный адми¬ 
ралом Ф. М. Апраксиным в 1729 году Петру II. Этот дом, один из обширнейших в тогдашнем 
Петербурге, располагался на месте ближайшей к Адмиралтейству части существующего Зимнего 
дворца и выходил главным фасадом на Неву. Рядом с ним но линии набережной стояли дома 
\ Рагузинского, графа Лгужипского, вице-адмирала Крюйса, гофмейстера Алсуфьева н вице-адми¬ 
рала Броуна. На месте части существующего Зимнего дворца, выходящей к площади Урицкого, 
находились палаты Кикипа, в которых в 1717 году была открыта Петром I Морская академии 7 . 
Дом Апраксина или Адмиральский дом с 1705 до 1718 года перестраивался три раза н . Он 
был в два этажа, и его убранство и отделка отличались великолепием: штофные обои, столы 
с инкрустациями из кости и разноцветного дерева, кресла, обитые рытым бархатом, и т. д. 9 . 
В 1731 году к приезду Анны Иоанновны дом Апраксина решено было увеличить. Трсзини 
пристроил к нему церковь, четыре покоя для кабинета ее величества, четыре — для мыльни 
и три — для «конфектных» уборов 10 . 

Весной 1732 года Растрелли представил проект нового Зимнего дворца. Проект был тогда же 
одобрен и . Стоимость здания была определена по смете в 200000 рублей. Третьего мая после¬ 
довал указ об отпуске материалов 12 , а двадцать седьмого состоялась закладка 13 . Постройка шла, 
видимо, медленно: весной 1733 года еще возводили степы 14 . Хотя Успенский в своей книге 
«Императорские дворцы», ссылаясь па документы бывш. архива Министерства двора, говорит 
об отделочных работах, производившихся осенью 1732 года 15 , но эти работы приходится 
отнести к каким-либо поделкам в Анраксипом доме, который тогда тоже считали новым Зимним 
дворцом. Датой постройки дворца следует считать конец 1735 и начало 1736 годов. К этому 
времени относятся празднества в Зимнем дворце, о которых сообщалось в «Санкт-Петербург¬ 
ских ведомостях»: 19 октября 1735 года происходило освящение дворцовой церкви, а 28 января 
1736 года, по случаю дня рождения царицы, был дан парадный обед. К этим празднествам 
Растрелли закончил отделку большой парадной столовой, имевшей восемьдесят шагов в длину 10 . 

К сожалению, не сохранилось планов и чертежей первого растреллиевского Зимнего 
дворца. О его расположении и внешнем виде мы можем судить по рисункам Махаева (и.и. 76), 
но одной картине эпохи сороковых годов ХУНТ века и по перспективному плану Петербурга 
1753 года 1Т . Дворец был построен таким образом, что Растрелли сохранил и Адмиральский 
дом и дома Рагузинского и графа Лгужипского, которые все еще упоминаются под этими 
названиями в документах 1740—1741 годов 18 наряду с новым Зимним дворцом. Упомянутые 
дома архитектор увязал в одно целое, а вся вновь возведенная часть дворца располагалась на 
месте сломанных палат Кикипа ,э . Главная масса нового здания сосредоточивалась но направ¬ 
лению к так называемому Адмиралтейскому лугу, теперешней площади Урицкого. Но своему 
размещению дворец представляется весьма запутанным. Архитектура дворца но стилю примыкает 
к петровскому барокко. Все скульптурные украшения и наличники малорельефны, крыша — 
мансардного типа. Но все-таки уже и здесь проглядывают характерные для Растрелли приемы: 
стремление подчеркнуть бельэтаж богатой обработкой, выделение центров фасада и пышная 
декорировка фронтонов, для которых Растрелли сам делал рисунки 20 . На картине елизаве¬ 
тинского времени дворец изображен бо.іѳе схематично, чем на рисунке Махаева, но зато 
хорошо видна любопытная но своему рисунку решетка, которая окружала Адмиралтейский 
луг. В центре площади перед дворцом, судя но рисунку Махаева, находился фонтан. Непода¬ 
леку от главного подъезда, направо от него, шли одноэтажные, увенчанные балюстрадой 
строения, замыкавшие внутренний двор. 
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70. Вид Зимнего дворца в 1753 г. Рисунок М. II. Махает 
(Отделение рисунков гос. Русского музея) 












78. План деревянного Зимнего дворца 
(Ленинградское отделение центрального архивного управления) 


Ввиду того, что не сохранилось никаких планов и эскизов дворца, мы не можем судить 
с достаточной ясностью о его внутренней отделке, о количестве покоев и размещении их. 
Божерянов указывает, что во дворце было до семидесяти комнат, театр и зал в двадцать пять 
сажен длины и десять ширины 21 . 

Документы упоминают о лицах, принимавших участие в обработке и убранстве дворца. 
Резными и столярными работами руководил французский мастер Мишель; живописными рабо¬ 
тами и писанием плафонов руководил Каравак 22 . В документах более позднего времени (1740—1741) 
также встречаются интересные данные о помещениях дворца и о тех работах по убранству 
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79. Зимины дворец. Фасад со стороны площади Урицкого 


и отделке, которые тогда производились. Из живописцев, кроме Каравака, упоминаются Иван 
Вишняков и Тарсиіі. При этом любопытно, что Каравак не только руководил и выполнял 
живописные работы, но но его указанию и под его присмотром проводилась вся отделка опо¬ 
чивальни Анны Леопольдовны, начиная от стен, .обивавшихся серебряной парчой, и кончая 
стульями и кроватью. Все золотошвейные работы проводились также под руководством Кара¬ 
вака 23 . В этих же документах есть указания, что во дворце была галлерея для различных при¬ 
дворных торжеств, празднеств, церемоний и маскарадов. Возле галлереи с трех сторон находилось 
семь комнат, очевидно, парадных, из которых одна называлась «шахматной палатой». Стены 
этих комнат были отделаны штофными обоями. Но известію, что в них проводились также 
работы резные, золотарные, литейные, живописные и мраморные. Таким образом следует пола¬ 
гать, что их отделка была сложной и роскошной. Кроме того, во дворце были еще два зала, 
в одном из которых для парадных обедов ставились фигурные столы. Камерфурьерекий 
журнал, описывая приемы при дворе Анны Иоанновны, упоминает ряд наименований парадных 
зал дворца: «Красная палата», «Желтая палата», «Аудиенц-камера», «Передняя», «Зало», «Гал¬ 
лерея». Но в какой системе эти залы были расположены установить невозможно. 

В сороковых-пятидесятых годах, до самого начала постройки существующего Зимнего 
дворца, в помещении вышеописанного Зимнего дворца Анны Иоанновны происходили частые 
переделки и перестройки, которыми руководил Растрелли. Одновременно с этим, начиная 
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80. Зимний дворец. Лид со стороны улицы Халтурина 

с 1732 года вплоть до 1752 года 24 , шла скупка, либо конфискация и перестройка домов, рас¬ 
положенных рядом в сторону Зимней канавки. Одной из первых крупных внутренних переделок 
в Анненском Зимнем дворце была перестройка в 1742—1743 годах большой лестницы и театра 
«Комсди-Опера» в новые парадные покои 25 . В эго же время строился вновь, очевидно, 
в другом месте дворца, новый театр «Комсди-Опера» 2,! . 

Новые аннартаменты дворца отделывались резьбой и позолотой. В украшении их уча¬ 
ствовали позолотчик Лсиреис и скульптор Дункср. Последний позднее постоянно работал с Рас¬ 
трелли. (Особенно много работ его сохранилось в К катер и пинском дворце, где вся наружная 
декорировка и внутренняя резьба были выполнены под руководством Дункера но рисункам 
Растрелли.) Вместе с Дупкером работал Всстериии, имя которого упоминается в документах об 
отделке Аничкова и Летнего дворцов Около спальни Елизаветы Растрелли расположил 
Янтарный кабинет, который теперь находится в Екатерининском дворце. Для паркетов в новых 
анпартаментах было употреблено много пальмового дерева 28 . Живописные работы производились 
под руководством Валериапи и Иеронима Бон. Для новых покоев из конфискованного дома 
Миниха, попавшего в опалу, были перенесены мраморные камины 2: '. 

После этой большой переделки Растрелли произвел в Зимнем дворце еще ряд работ. Так 
в 1746 году был устроен «эрмитажный» * стол 30 . В том же і оду по плану Растрелли строились 

* Эрмитажными столами в XVIII веке называли подъемные столы такого тина, как в павильонах 
«Эрмитаж» в Петергофе и Царском Селе. 
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81. Зимний дворец. Фасад со стороны Адмиралтейства 

деревянные покои на каменных нижних палатах при Зимнем дворце и производилась их отделка 
до 1748 года включительно 31 . II конце сороковых и в начале пятидесятых годов был еще ряд 
мелких переделок. II 1750 году «комедиантского и машинного дела мастер» Жнбслли делал но 
проекту Растрелли «переносный» театр 3 -. II І7-4Й году устраивался малый оперный театр 
в больших темных сенях. Проект этого театра за подписью Растрелли сохранился 33 . В августе 
1751 года Растрелли построил со стороны Адмиралтейского луга большой каменный подъезд 
с отлогими спусками для экипажей :)4 . 

С 1752 года встал вопрос о новых, уже более капитальных, работах но дворце. Первого 
января Елизавета Петровна издала указ, чтобы Растрелли представил на ее апробацию план 
«каким образом в Зимнем доме, присовокупи бывшие Рагузинский и Ягузинский дома для при¬ 
езда послов сделать в Рагузипском доме парадную лестницу к нынешнему антрсю в большой 
зале, даже до галлереи, а но большой каменной лестнице уже публичному приходу не быть 
и для этого все надворные покои как-то: кухню, конюшню и прочие строения в тех домах 
сломать и поместить в других нристройных местах, а двор разделить украшенными трельяжами; 
нрихожие камеры между церковью и галлереей убрать для того антрся резною золотарною 
работою и штучными полами». 12 мая 1753 года Растрелли представил проект этой крупной 
перестройки (и.и. 77) на утверждение Елизаветы Петровны в Москве. К 2!) октября 1754 года 
работы по устройству парадной лестницы в доме Рагузинского и но прочим переделкам и укра¬ 
шениям дворца были закончены 35 . 
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82. Зимний дворед. Часть фасада со стороны Адмиралтейства 
















83. Зимний дворец. Вид со стороны Невы 



















84. Зимний дворед 


Фасад со стороны Невы 






Но эти неоднократные и бессистемные перестройки дворца не удовлетворили Елизавету. 
К началу шестидесятых годов «Зимний дом представлял вид пестрый, грязный и недостойный 
места им занимаемого» 36 . Растрелли, очевидно, имевший определенную идею создания глав¬ 
ного царского столичного дворца, доказывал необходимость постройки такового совершенно 
заново. 

В 1753 году он составил план постройки существующего дворца. Подтверждением этому 
служит хранящийся в «Эрмитаже» генеральный план (с приложенными к нему объяснениями) 
«новому Зимнему дому с облегающими строениями», посланный в Москву 12 июля на утвер¬ 
ждение. Этот план чрезвычайно любопытен тем, что Растрелли предполагал дать архитектурное 
оформление всей площади перед Зимним дворцом и таким образом создать, как и в Царском Селе, 
цельный архитектурный ансамбль. На площади предполагал он поставить конную статую Петру 1 
оградив ее круглой колоннадой, которая должна была занять всю площадь. Это было новым 
для Растрелли решением оформления площади городского тина. Но этот проект в целом утвер¬ 
жден не был. Потребовалась поездка самого Растрелли в Москву к императрице, от которой 
он лично получил согласие на постройку нового Зимнего дворца 37 . В 1754—1755 годах после¬ 
довал ряд «высочайших» указов и указов Сенату о постройке дворца. В указе от 16 июля 
1754 года повелевалось в «Зимнем доме но учиненному в Москве плану и фасаду строения 
производить и в силу оного ее императорского величества указа определено то строение про¬ 
изводить с поспешением, а для наискорейшего производства дел учреждена особая контора и во 
оной до указа определено присутствовать и над всем тем смотрение иметь полковнику Насонову 
и надворному советнику Ивану Россию». Далее, вслед за распоряжением от 7 марта 1755 года, 
в котором определялись источники денежных средств, последовал 9 марта того же года указ 
о заготовлении материалов и о наборе рабочей силы. А 7 мая уже было новелено генералу 
Фермору, начальнику Канцелярии строений, приступить к сломке «Зимнего каменного дворца», 
т. е. первого растреллиевского дворца, чтобы вслед за этим приступить к сооружению нового 38 . 

Одновременно с предварительными работами Растрелли было поручено построить времен¬ 
ный деревянный Зимний дворец па каменном фундаменте. В начале 1755 года в «Санкт- 
Петербургских ведомостях» было объявлено о поставке материалов для этого дворца. В течение 
всего лета кипела спешная работа, и дворец был закончен к осени. 5 ноября 1755 года Ели¬ 
завета Петровна «изволила перейти в новопостроешіый на Невской першпективе деревянный 
Зимний дворец, который не токмо но внутреннему украшению и числу покоев и зал, коих 
находится более 100, но и особливо потому достоен удивления, что с начала нынешней весны 
и так не более, как 6 месяцев с фундаментом построен и отделан» 39 . 

По своему плану, который сохранился в архиве бывшего Министерства двора (п.и. 78), 
деревянный Зимний дворец был нелепым. Значительная его часть состояла из разнокалиберных 
по величине построек, объединенных по линии Мойки, куда дворец выходил своим главным 
фасадом, за которым в виде длинной галлереи размещались парадные залы. Главный подъезд 
находился на углу Мойки и Невского проспекта *°. Здание было одноэтажным. Большие окна 
были обработаны резными наличниками 41 . Внутренняя отделка, по описанию современников, 
была великолепна. Болотов в своих записках говорит о залах и галлереях^с паникадилами и крон¬ 
штейнами и об огромном тронном зале, занимающем целый особый флигель. II. II. Столпян- 
ский в своей книжке «Адмиралтейский остров и Сад трудящихся» 42 отмечает, что деревянный 
Зимний дворец тянулся по Мойке до нынешнего Кирпичного переулка и по линии Невского 
проспекта чуть ли нс до улицы Гоголя, и дает описание распределения помещений дворца. 

Через главный подъезд, находившийся на углу Мойки, попадали на широкую лестницу, 
которая вела в «новую галлерею», состоявшую из четырех зал, где происходили приемы, балы 
и разные торжества. Из второго зала галлереи был вход в тронный зал, в котором на особом 
возвышении помещался трон. 
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85. Зимний дворец 


Иорданский подъезд 

















С левой стороны зала был вход в церковь, предназначавшеюся для официальных церемо¬ 
ний. (Кроме этой церкви, была еще другая.) К внутренним покоям царицы, которые тянулись 
по нынешнему Кирпичному переулку, в 1757 году летом был пристроен театр. Личные покой 
царицы помещались направо от тронного зала, от которого они отделялись внутренним двором, 
где был разбит сад. В каменных пристройках были громадная кухня с многочисленными оча¬ 
гами и кладовые. 

Деревянный Зимний дворец просуществовал недолго. 25 декабря 1761 года в нем умерла 
Елизавета, а во второй половине семидесятых годов дворец был почти совершенно разобран 
и место, где он стоял, с частью разрушенного здания, Екатерина II подарила петербургскому 
полицеймейстеру. Разборка дворца началась с 1765 года, когда в «Санкт-Петербургских ведо¬ 
мостях» был сделан вызов желающих разобрать один из флигелей и перевезти его в Крас¬ 
ное Село 43 . 

Постройка каменного Зимнего дворца затянулась на несколько лет и, несмотря па чрезвы¬ 
чайные меры но заготовке материалов и по мобилизации рабочей силы, при Елизавете закон¬ 
чена не была. Особенно задерживалась постройка, начиная с 1758 года, вследствие неаккурат¬ 
ного отпуска средств, так как государственная казна была истощена участием в разорительной 
войне с Пруссией. Постройка шла беспорядочно; условия труда были ужасны, подтверждение 
чему мы находим даже в напечатанной в 1841 году, в «Северном Вестнике», статье Кукольника 
«Сооружение Зимнего дворца», этом официальном очерке времени Николая I. Работавшие на 
постройке получали так мало, «что за вычетом израсходованных на харчи денег, получать не 
приходилось, а нередко еще и за рабочими оставались кормовые передержки». Многие рабочие 
«не могли найти крова, жили на лугу вплоть до Мойки и Невской перспективы в шалашах 
или в слободах в отдаленных частях города... От недостатков здоровой пищи и от дурной одежды 
появились разнородные болезни... Многие каменщики, за неуплатой заработанных денег, ходили 
по миру и даже, как тогда рассказывали, умирали с голоду» 44 . 

Одновременно со строительными работами шла подготовка к отделке дворца. Иностранные 
и русские мастера, в числе которых был и Дункер, руководивший резными работами 45 , но 
рисункам Растрелли делали окна, панели и двери. К весне 1761 года дворец был закончен 
только вчерне. Елизавета Петровна торопила. Растрелли нервничал, писал донесения и рапорты, 
но это не действовало, и средства отпускались несвоевременно. Только к апрелю 1762 года, после 
смерти Елизаветы, Растрелли изготовил сто комнат. Над ними работал ряд выдающихся худож¬ 
ников: Валериани, Перезинотти, Фонтсбассо, Градици, Лспренс, Жиллс и др. Велись даже пере¬ 
говоры с Тьеполо, которому предполагалось заказать плафон за 20 000 рублей, но этот проект 
не был осуществлен 4С . 

Петр III переехал в отделанные апнартаменты дворца, а в остальной части почти в течение 
десяти лет дворец продолжали достраивать и украшать. Но Растрелли уже не принимал участия 
в этих работах. Наблюдал за работами главный директор над строениями Бецкий, а архитекто¬ 
рами были помощники Растрелли — Чевакинский, Фельтен и Валлеин дс-ла-Мотт. Расходы 
по постройке дворца исчисляются в два с половиной миллиона рублей—сумма в то время 
огромная 47 . 

Зимний дворец, задуманный как дворец-блок с внутренним двором без окружения, харак¬ 
терного для барочного ансамбля, очень интересен по своему плановому решению. 

В основе плана дворца лежит двор в форме равноконечного креста, вокруг которого рас¬ 
полагается здание, распадающееся на четыре больших четырехугольных флигеля, соединенных 
между собой вытянутыми постройками: по линии площади, но линии Адмиралтейства, по линии 
набережной Невы и по линии построек, примыкающих со стороны восточного фасада. Весь 
план Зимнего целиком может быть вписан в огромный квадрат. Из плаца вытекает и объемное 
решение дворца в виде грандиозного четырехгранника. 
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88. Проект Зимнего дворда. Деталь фасада 
(Музей социалистической реконструкции Ленинграда) 

















































Благодаря своему местоположению Знмниіі дворец дает архитектурпое оформление значи¬ 
тельному участку города. Вместе со зданием Главного штаба он создает монументальный архи¬ 
тектурный ансамбль площади. Растрелли сам, несомненно, пришел бы к заключению построить 
какие-либо здания на месте Главного штаба, если бы продолжал работать в Петербурге после 
постройки дворца. Генеральный план Зимнего дворца 1753 года, о котором упоминалось выше, 
подтверждает намерение архитектора оформить площадь, увязав ее с дворцом. 

Располагаясь на углу набережной Невы и Адмиралтейского проезда, Зимний дворец является 
зданием, украшающим берег реки. Он виден с противоположного берега Невы, начиная от 
моста лейтенанта Шмидта и кончая Кировским мостом. С разных точек на этом пространстве 
Зимний дворец производит различное впечатление. Если смотреть на него с моста лейтепанта 
Шмидта или с Кировского моста, он представляется легкой, уходящей вдаль колоннадой, напо¬ 
минающей перспективы Бпбиепы и других итальянских декораторов. Если стать у Биржи, Зимний 
дворец разворачивает перед глазами целиком свой мощный фасад с множеством колонн. Бла¬ 
годаря огромным полуциркульным окнам нижний этаж кажется аркадой. 

Фасад дворца, выходящий на площадь, отличается особым богатством форм (илл. 79). 
Здание как бы вырастает из земли; в нем чувствуется устремленность вверх по вертикали. 
Мощность удивительно сочетается с легкостью — впачатление, которое всегда создает растрел- 
лиевская архитектура. Основное тело здания — стены — обставлено множеством колонн, распо¬ 
ложенных группами и отдельно. Колонны как бы стремятся ввысь, а их движение подхваты¬ 
вается и усиливается статуями, венчающими парапеты (илл. 80). 

Дворец, как типичное барочное здание, в целом производит грандиозное, монументальное 
впечатление, особенно если смотреть на него от угла Проспекта 25 октября и площади Уриц¬ 
кого. При всей своей декоративной насыщенности это великолепный по цельности, по текто- 
ничности архитектурный организм. Поток блестящих, праздничных, самых разнообразных форм 
уложен в строгие рамки. 

Намеченная в плановом решении разбивка архитектурных масс определяет их разбивку 
в построении фасада. Каждый фасад трактован своеобразно. Главный фасад со стороны площади 
имеет три мощных широких ризалита. Наиболее могучий — средний. Его центр акцентирован 
в нижнем этаже тремя арками, из которых средняя шире, — прием, применяемый еще Микетти 
в 'Стрелышпском дворце. Проходы преграждены тремя двустворчатыми ажурными воротами. 
Простенки между ними заполнены группами колонн. Колонны, меньшие по высоте, поддержи¬ 
вают пяіы арок. Бельэтаж и верхний этаж центра обработаны пучками колонн, тянутых до 
массивного венчающего антаблемента. 

Последний в самой середине фасада образует эффектный изгиб, под которым вытянулись 
пилястры, благодаря чему над центральным пролетом нижнего этажа получился широкий 
и несколько неожиданный разрыв, фланкируемый пучками колонн. Мощный треугольный фрон¬ 
тон с полулежащими фигурами венчает цептр фасада. Боковые части среднего ризалита под¬ 
черкиваются колоннами и полукруглыми фронтонами. Крайние ризалиты, так же как и средний, 
имеют акцептированные колоппами и фронтонами центры, в нижпем этаже которых выступают 
вперед подъезды. Углы крайних ризалитов обработапы двумя колоннами, между которыми на 
самом стыке стен наслоены пилястры. 

Для колонн Зимнего дворца в нижпем этаже характерны очень низкие базы, располага¬ 
ющиеся прямо на панели. Верхние колонны установлены на высоких пьедесталах, которые 
поддерживаются раскреповками карниза, проходящего над первым этажом. Кроме того, за каж¬ 
дой колонной (во всех этажах) располагается вытянутая по стене пилястра. Колонны пристав¬ 
лены к этим пилястрам вплотную. Самые крайние углы фасадов обработаны пучками наслоен¬ 
ных друг на друга уступами пилястр. Растрелли применяет этот прием для обработки углов 
во всех фасадах Зимнего дворца наряду с другим вариантом: две колонны и между ними на 




89. Проект фасада Зимнего дворца со стороны Эрмитажа 
(Музеи социалистической реконструкции Ленинграда) 

стыке стен наслоены пилястры. Капители колонн решены иначе, чем в предыдущих постройках 
Растрелли: там почти повсюду встречаются композитные капители с гирляндами между волютами; 
здесь же зодчий пользуется двумя ордерами: колонпы пижнего этажа имеют римские ионические 
капители грекоэтрусского образца, решенные почти по Витрувию с незначительным изменением: 
на ионики Растрелли помещает между волютами маленькие картуши с рокайлями. 

Капители колонн верхнего этажа решены сложнее: здесь Растрелли дает композитные 
капители с сочными акантами и как в первом случае между волютами на ионики помещает 
маленькие картуши. 

Фасад со стороны Адмиралтейства (илл. 81) имеет вынесенные вперед боковые крылья. 
В основной массе фасада подчеркнут центр, фланкируемый незначительными ризалитами. 

Здесь помещен обработанный группами колонн подъезд, над которым четыре колонны 
с мощными раскреповками антаблемента, соответствующими капителям, несут треугольный 
разорванный фронтоп. На углах ризалитов, фланкирующих центральную часть данного фасада, 
колонны выступают с подчеркнутой четкостью, как бы обрамляя ссредипу фасада. 

Каждый передний фасад выброшенных по направлению к Адмиралтейству крыльев в центре 
обработан четырьмя колоннами в верхних этажах и соответствующими им четырьмя колоннами 
в нижнем этаже. Средние колонны несут венчающий лучковый разорванный фронтон (илл. 82). 

Фасад на Неву (илл. 83 и 84) имеет иное решение, хотя и здесь центр подчеркнут 
колоннами и фронтоном. В центре фасада сооружен большой подъезд с тремя пролетами 
и балконом перед окнами бельэтажа. Своеобразно решены в этом фасаде боковые очень широкие 
и мощные ризалиты: они обработаны и в нижнем и в верхнем этажах рядами колонн. Между 
этими ризалитами разверпута средняя часть дворца с главным, так называемым Иорданским, 
нод7>ездом в центре (илл. 85). Если смотреть па этот фасад от угла дворца, выходящего к Рес¬ 
публиканскому мосту, то получается выечатлепие уходящей вдаль колоннады, так как взор 
следует за ритмически выступающими колоннами. 

Сравнение фасада Зимпего со стороны Невы с растреллиевским чертежом этого фасада, 
хранящимся в Музее города (илл. 86), показывает разницу между предполагавшейся и действи¬ 
тельной обработкой. На чертеже боковые ризалиты имеют меньше колонн, чем в действитель¬ 
ности, а следовательно меньше ваз и статуй, фронтоны на чертеже связаны с фасадами и колонпами 
органичнее, чем в натуре. На чертеже фронтоны не треугольные, а полукруглые, с загибаю¬ 
щимися внутрь волютами, украшенные крупными картушами и рокайлями и увенчанные дво¬ 
рянскими коронами. На завитках фроптонов расположились в игривых позах обпаженные жен¬ 
ские фигуры; последние расположены в чертеже и на средпем фронтоне, где в действитель¬ 
ности полулежат мощные фигуры Марса и Нептуна. В действительности в тимпане имеется 
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картуш с орлом, вокруг которого скрещены зна¬ 
мена и пушки; па чертеже мы видим, что на 
ближайших к центральному фронтону тумбах 
балюстрады намечены арматуры, в действитель¬ 
ности же их нет. Вся трактовка статуй и ва¬ 
зонов на чертежах фасадов совершенно другая, 
чем в действительности. Первоначальные, высе¬ 
ченные из камня статуи, оживленные по своим 
формам, несколько аляповатые, но выдержанные 
в барочном декоративном стиле, были заме¬ 
нены во второй половине XIX века отлитыми 
из меди и несколько не соответствующими стилю 
дворца фигурами 48 . Декорировка фронтонов 
на всех фасадах тоже значительно изменилась 
(илл. 87 и 88). Она стала более скромна, в ней 
нет той сочности и мощи, с которыми нари¬ 
сованы картуши и окружающие их рокайли на 
чертежах. Во время реставраций дворца в XIX 
веке исказили первоначальную трактовку карту¬ 
шей и рокайлей: сейчас они расположены в тим¬ 
панах фронтонов и зажаты в их разрывах; на 
чертеже мы видим, как они сочно и крупно 
скомпаиованы и почти закрывают фронтоны, 
возвышаясь над ними своими венчающими 
коронами. 

Об обработке восточного фасада, застроенного уже начиная с шестидесятых годов XVIII века 
примыкающими к нему зданиями малого Зимнего дворца и Эрмитажа, могут дать представле¬ 
ние чертелс за подписью самого Растрелли и один из рисунков Махаева, показывающий дворец 
со стороны набережной. Исходя из проектов и чертежей Растрелли, Махаев дал изображение 
только что начатого постройкой Зимпего дворца в перспективе. Восточный фасад был до неко¬ 
торой степени аналогичен западному (т. е. расположенному со стороны Адмиралтейства) 
(илл. 89). Он имел значительно вынесенные вперед боковые крылья и богато разработанную 
центральную часть, увенчанную фронтоном с крупным картушем, рокайлями и фигурами. Здесь 
был большой подъезд со спусками для въезда экипажей, окаймленными оградой с вазонами. 
Обработка боковых крыльев восточного фасада была значительно богаче обработки крыльев 
западного фасада. Частично крылья остались незастроенными и сохранили свою обработку: 
сочно вылепленные наличники с маскаронами и волютами, расчленяющие стены колонны 
и пилястры с крупными раскреповками карниза. Около набережной и улицы Халтурина частично 
сохранилась обработка восточных фасадов боковых крыльев. Здесь можно видеть две симме¬ 
тричные по расположению, одинаковые по компановке архитектурно-декоративные компози¬ 
ции (одна около набережной, другая около улицы Халтурина). Каждая композиция скомпанована 
таким образом: две парные группы колонн поддерживают мощные волюты и обрамляют полу¬ 
циркульные сводчатые проходы во внутренние маленькие дворики дворца. Эти входы и обра¬ 
мляющие их архитектурно-декоративные композиции расположены в центре восточных фасадов 
боковых крыльев. Во втором этаже над ними (следовательно тоже в центрах восточных фаса¬ 
дов крыльев) парпые колонны несли лучковые фронтоны, в тимпане которых амуры поддержи¬ 
вали картуши, увенчанные коропами. У основания парных колонн, развертываясь под волютами, 
обрамляющими сводчатые проходы, были установлены, или предполагалось установить (судя 
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по чертежу), пышно разработанные арматуры. 

Фасады крыльев, обращенные к середине (всего 
восточного фасада дворца в целом), расчленены 
значительным количеством колонн и пилястр 
и обработаны в центрах эффектными компо¬ 
зициями из парных колонп, несущих разукра¬ 
шенные фронтоны. Над южным крылом воз¬ 
вышался купол большой дворцовой церкви. 

В целом восточный фасад дворца был задуман 
парадным и пышным по своей обработке, сохра¬ 
нившейся теперь лишь фрагментарпо из-за при¬ 
строек. 

Сравнение чертежей с действительными 
решениями показывает, что вся существующая 
обработка фасадов Зимнего, за исключением 
фронтонов и статуй и фасада со стороны набе¬ 
режной, не слишком далеко ушла от проектов. 

Последняя реставрация дворца, выполненная 
два-три года назад, в значительной мере приб¬ 
лизила все детали к проектам. 

Для всех фасадов Зимнего дворца харак¬ 
терно членение на четыре части по горизон¬ 
тали. Подвальный этаж имеет полуциркульные 
окна, обработанные наличниками в виде крупных 
замковых камней и архивольт с расходящимися от 
них завитками; подвальный этаж сверху ограничен 
узким слабо выступающим пояском. Первый этаж отграничен от остальной верхней части дворца 
целым антаблементом с довольно широким фризом и с вынесенным несколько вперед скромно 
профилеванным карнизом. Бельэтаж и верхний антресольный этаж пичем не разграничены. 
Окна верхнего этажа связаны между собой по всему дворцу слабо профилеванным архитравом 
венчающего мощного антаблемента, который кажется как бы самостоятельной тягой, отграни¬ 
чивающей верхний этаж от венчающей части. Окна верхнего этажа разрывают профиль вен¬ 
чающего антаблемента своими наличниками. Маскароны и обрамляющие их рокайли врываются 
в фриз. Создается беспокойная липия с ритмически повторяющимися разрывами архитрава, 
опоясывающая все здание дворца. 

Окна Зимнего дворца разнообразны по формам (илл. 90, 91 и 92). Для нижнего этажа 
и центральных частей западного и южного фасадов Растрелли спроектировал большие полуцир¬ 
кульные окна. Остальные окна этих фасадов лучковые с незначительным закруглением сверху. 
Окна фасада, выходящего на Неву, сплошь во всех этажах полуциркульные и значительно боль¬ 
шие, чем окна южного и западного фасадов. Э ти м создается впечатление ажурности и необы¬ 
чайной легкости фасада при рассматривании Зимнего от Биржи, аналогичное впечатлению от 
галлерей Екатерининского дворца. 

Велико разнообразие наличников Зимнего; расположенные по принципу симметрии 
в ризалитах и в акцентированных центрах, закономерно чередующиеся друг с другом, налич¬ 
ники тесно связаны с гладью стен и как бы вырастают из нее. Они монументальны за исклю¬ 
чением тех случаев, когда вкрапленные в крупные рокайли мелкие головки или амуры, поме¬ 
щенные на скатах сандриков, придают им оттенок игривости. 

Богатой обработкой наличников и сандриков — что вообще характерно для Растрелли — 



91. Зимний дворец. Обработка окон 
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в Зимнем дворце подчеркнут бельэтаж. Здесь 
прекрасно скомпапованы наличники с лепными 
украшениями в виде крупных бородатых мужских 
маскаропов с распущенными волосами (и.и, 93). 
Эти маскароны — мотивы морской стихни, — ко¬ 
торые часто встречаются в декорировке Зимнего, 
родственны творчеству Растрелли-отца, создав¬ 
шего маскароны Большого грота в Петергофе. 
Замечательны по своей архитектурной закон¬ 
ченности наличники, расположенные в основных 
массах здания по линии бельэтажа и украшен¬ 
ные сандриками в виде полукруглых и треуголь¬ 
ных фронтонов с вкрапленной в них лепкой. 
Не менее интересны и обрамления окон бель¬ 
этажа на обращенных к Адмиралтейству фасадах 
крыльев, в центрах ризалитов со стороны 
площади, а также на основных массах фасадов 
со стороны набережной. Эти обрамления ском- 
панованы в виде крупных сочных волют, постав¬ 
ленных почти вертикально, под которыми поме¬ 
щены большие бородатые маскароны. Наличники 
самого верхнего этажа сделаны то с львиными 
масками, то с головками в шлемах. Маски львов, 
раскрывая пасти, схватывают раковинчатые за¬ 
витки. Головки, весело улыбаясь, склоняются то 
вправо, то влево. Рокайли—то сплошные, то ажур¬ 
ные, то с мягко сглаженными, то с остро вытя¬ 
нутыми углами. Подъезды дворца со стороны плрщади и со стороны сада обработаны пуч¬ 
ками колонн и украшены картушами и лепкой (илл. 94 и 95). Здесь на антаблементах вком- 
панованы или крупные головы амуров, покоящиеся в завитках, или же маскароны такого же 
тина, как в наличниках бельэтажа. Проходы во внутренний двор обработаны пучками колонн 
и мощными сводами с росписью из рокайлей. 

Архитектура дворца изобилует деталями, но все они так решены и связаны друг с другом, 
что не только каждый фасад дворца, но и весь дворец в целом воспринимается как единый, 
изумительно слаженный, полный четкой ритмики архитектурный организм. Растрелли достиг 
в Зимнем дворце монументальности при богатейшей декоративной насыщенности. В то же 
время в насквозь барочных формах этого его произведения уже чувствуется отзвук спокойных 
и сдержанных форм надвигавшейся в эту эпоху классики. 

Отделку Зимнего Растрелли не пришлось довести до конца. Но и то, что было им сде¬ 
лано, не сохранилось вследствие крупных переустройств дворца, особенно его бельэтажа, 
начиная с восьмидесятых годов XVIII века. Пожар 17 декабря 1837 года, охвативший весь 
дворец, уничтожил все то, что оставалось к этому времени от растреллиевской отделки 40 . Возоб¬ 
новление дворца было поручено комиссии, в которую вошли архитекторы Штауберг, В. П. Ста¬ 
сов и А. II. Брюллов. 

Работы велись больше года и весной 1^39 года были закончены б0 . На работах было 
занято шесть-восемь тысяч человек, которым приходилось работать в жесточайших условиях. 
Маркиз Кюотин, приезжавший в Петербург в 1^39 году, в своих записках засвидетельствовал 
Это следующими словами: «Чтобы работа была кончена к сроку, назначенному императором^ 
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93. Зимний дворец. Деталь обработки фасада со стороны площади 

понадобились неслыханные усилия. Во время холодов от 25 до 30° мороза 0 000 неизвестных 
мучеников, мучеников без заслуги, мучеников невольного послушания были заключены в залах, 
натопленных до 30° тенла для скорейшей просушки стен. Таким образом эти несчастные, 
входя и выходя из этого жилища великолепия и удовольствия, испытывали разницу в темпера¬ 
туре от 50 до 60°. Мне рассказывали, что те из этих несчастных, которые красили внутри 
самих натопленных зал, были принуждены надевать на головы нечто вроде шапок со льдом, 
чтобы иметь возможность сохранить свои чувства в той жгучей температуре... Я испытываю 
неприятное чувство в Петербурге с тех нор, как видел этот дворец и как мне сказали, жизни 
скольких людей он стоил» 51 . 

Из растреллиевских отделок, воссозданных Стасовым, можно говорить об Иорданской (или 
«посольской») лестнице и Малой церкви. Иорданская лестница — главная парадная лестница 
дворца, на которую попадали через большой средний подъезд со стороны фасада с набережной, 
сохранила в реконструкции Стасова растреллиевский план, размеры и принципы декорировки. 
Но по ее стенам были поставлены новые алебастровые статуи, а плафон, бывший до пожара, 
был заменен другим, тоже середины XVIII века, взятым из кладовых «Эрмитажа». В Малой 
церкви воссоздана характерная растреллиевская отделка — раззолоченная резьба и лепка, пред¬ 
ставляющая собой сеть из рокайлей, головок ангелов и цветочных гирлянд; она воспроизведена 
из штампованной меди и папье-маше. 

Документов о первоначальной отделке двора не сохранилось. Но можно думать, что в зна¬ 
чительной части апнартаментов, которые отделывал Растрелли, преобладали раззолоченная резьба 
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94. Зимний дворец 


Подъезд со стороны Адмиралтейства 











95. Зимний дворец 


Боковой подъезд на площади 





п ленка, близкая но своему характеру к убранству зал Екатерининского дворца 62 . Это подтвер¬ 
ждает и хранящийся в Музее города проект стены тронного зала для Зимнего дворца. 

Источником, позволяющим судить о первоначальной: планировке помещений отдельных 
этажей Зимнего, могут служить хранящиеся в Эрмитаже планы первого и второго этажей 
(1759 года) и бельэтажа (1762 года). Первый этаж был занят главным образом комнатами 
и помещениями служебного характера и большими сводчатыми коридорами. Некоторые из 
коридоров сохранились до сих нор (например, в том месте, где сейчас помещается Музей ком¬ 
сомола). Коридоры, обычно темные, так как проходят внутри здания между рядами комнат, 
отличаются мощными, высокими крестовыми сводами, поддерживающимися столбами, обрабо¬ 
танными целыми пучками колонн. 

План бельэтажа 1762 года показывает, что второй этаж дворца был самым главным: здесь 
находились парадные огромные залы для празднеств и приемов. С амые большие и наиболее 
значительные по своей роли залы выходили окнами на Неву и к ним вела Иорданская лестница. 
С площадки попадали в пять следующих друг за другом аванзал, которые вели к грандиозному 
тронному залу, занимавшему все левое крыло фасада, обращенного к Адмиралтейству. Из дру¬ 
гих комнат бельэтажа на плане показаны: Большая церковь (построенная Растрелли в выступе 
дворца на углу улицы Халтурина и Дворцовой площади), Большая галлерея (находившаяся на 
месте Гербового зала) с девятью окнами, выходившими во двор, и театр, занимавший всю 
часть дворца за левым ризалитом фасада, выходящего на площадь. Описание театра Зимнего 
дворца дает член берлинской Академии наук Бернулли, приезжавший в Петербург в 1770 году: 
«В нем четыре яруса лож и убранство не очень роскошно, царицыных мест три: одно совсем 
позади, насупротив сцены, как в Берлине ложа королевы, другое позади самого оркестра, как 
у нашего короля, и третье над сценой, где можно сидеть невидимо для публики». 

Зимний дворец — самое огромное но размерам здание, построенное Растрелли. Он зани¬ 
мает в целом площадь в 4 902 кв. сажени. Его главный двор—1 912 кв. сажен. Дворец заключает 
в себе 1050 покоев, площадь которых составляет 10219 кв. сажен. Во дворце 6 333 кв. сажен 
паркетных иолов, 518 — мраморных, 7 658 —плитных, 324—дощатых, 512 — асфальтовых, 
мозаичных, кирпичных и др. Дверей в нем — 1 886, окон— 1945, лестниц —117. Длина вен¬ 
чающего карниза — 927 саженей. На содержание дворца в конце XIX века затрачивалось до 
350 000 рублей в год; штат служащих достигал 470 человек. 




Глава седьмая 


СМОЛЬНЫЙ МОНАСТЫРЬ 


ИВ Петербурге па берегу Невы, у Смольного дворца, 30 октября 1748 года произошло 
торжество закладки собора, вокруг которого предполагалось построить монастырь. Монастырь 
Этот, так же как и дворец, получил название Смольного С Происхождение этого названия свя¬ 
зано с тем, что когда-то здесь при Петре I был так называемый Смольный двор, где гнали 
смолу для нужд флота 2 . 

Проект Смольного монастыря, как справедливо говорит один из историков Петербурга, 
был одним из совершеннейших произведений Растрелли 3 . Свой замысел, полностью не осуще¬ 
ствленный, архитектор запечатлел в замечательной резанной из дерева и раскрашенной модели, 
в которой разработаны даже мельчайшие архитектурные и декоративные детали. Модель эта 
прекраоно сохранилась и выставлена для осмотра в Архитектурном музее Академии художеств 
(плл. 96, 97 и 98). 

Кроме того, в Вене, в «Альбертине», сохранились четыре чертежа Смольного. На этих 
чертежах все фасады зданий монастыря убраны вазами, статуями и флагами, золочеными 
куполами и звездами. 

Осуществление грандиозного проекта затянулось. Здесь онять-таки сыграла роль Семилет¬ 
няя война и вызванное ею истощение средств. Смольный был закончен лишь в следующем 
столетии при Николае I 4 . Первое время работы велись довольно энергично. В 1750 году били 
сваи под колокольни, а келейные здания монастыря уже вчерне были отстроены 5 . В следующем 
году отделывалось сто одиннадцать келий 6 . 

Но затем работы пошли все медленнее и медленнее. В 1757 году главный собор был 
вчерне закончен: покрыт кровлей и оштукатурен снаружи; в таком виде он оставался без вся¬ 
кой отделки до 1825 года 7 . Окружающие собор здания достраивались в шестидесятых годах, 
уже после ухода Растрелли в отставку. Всеми работами ведал, осуществляя проект Растрелли, 
каменных дел мастер Казосопра. Для здания главного собора были отданы на подряд расче¬ 
канка отлитых из металла ангелов и вырубка для балюстрады вазы из пудожского камня 8 . 
Одна из малых церквей была закончена к августу 1764 года 9 . Екатерина II (по приказу кото¬ 
рой в монастыре было устроено воспитательное общество благородных девиц, названное впо¬ 
следствии Смольным институтом), видимо, не особенно интересовалась окончательной достройкой. 
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96. Модель Смольного монастыря 
(Музей всероссийской Академии художеств) 















97. Модель Смольного монастыря 
(С угла) 
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99. План Смольного монастыря 


Модель Смольного в связи с происшедшим поворотом вкусов к классике, конечно, казалась ей 
слишком вычурной по своим нарядно-пышным и ослепительным в своем декоративном богат¬ 
стве барочным формам. Должно было пройти больше полувека, прежде чем решили Смольный 
достроить. 

К началу XIX века собор подвергся большим разрушениям; кровли его текли, и, оче¬ 
видно, в связи с этим в 1825 году его осматривал министр финансов Канкрин 10 . Стоимость 
работ но реставрации и достройке собора, которые начались в 1832 году и закончились 
в 1835 году, была определена в 800 000 рублей п . Работы производил архитектор В. П. Стасов 
по проекту, который был одобрен в результате конкурса 12 . Кроме достройки собора, был про¬ 
изведен еще ряд работ (о них будет речь впереди). 

Модель Смольного показывает, что Растрелли, верный принципам барокко, задумал создать 
грандиозный, крепко спаянный в единое целое н замечательный по соподчиненности отдельных 
частей архитектурный ансамбль. Ослепительные каскады барочных форм, нучки колонн, бога- 






тейшие наличники, густая позолота декоративных деталей, ее сочетание С голубизной степ, 
с белыми колоннами, тягами арок и карнизами, со светлой, серебристой крышей из луженого 
железа — все это даже в модели, в ее мелких масштабах производит сильное впечатление. Архи¬ 
тектура и декорировка монастыря рассчитаны были на то, чтобы поражать взгляд своей наряд¬ 
ностью и роскошью. Смольный должен был демонстрировать перед «народом» набожность 
«матушки царицы» не жалевшей никаких средств на украшение «божьего дома». 

Плановое решение Смольного было задумано и в значительной степени выполнено (как 
показывает модель и план Смольного в действительности) следующим образом: план собора, как 
и план всего ансамбля в целом (илл. 99), крестообразен. Келейпые здания были выполнены 
в модели, а также в значительной мере построены так, что охваченная ими площадь двора-сада 
имеет форму креста. В виде креста, если брать ее периметр, задумана и окружающая мона¬ 
стырь каменная стена-ограда (вовсе не сохранившаяся). 

Центром, которому подчинены все остальные части архитектурного ансамбля Смольного, 
Растрелли сделал собор (илл. 100). Органически связанная со всем ансамблем громадная (сто 
сорок метров в высоту) колокольня (илл. 101), которая должна была бы являться грандиозным 
оформлением входа в Смольный, не была выполнена. 

Четыре церкви, построенные в углах стыка келейных зданий и связанные с последними, 
ритмически повторяются боковыми куполами собора и таким образом оказываются связанными 
по диагонали с центральным пятиглавием (илл. 102). Купола угловых церквей, фланкируемые 
часовнями, окаймляющими внешние углы ограды, являются венчающим оформлением четырех 
вдающихся углов креста ограды и келейных зданий (в действительности это можно наблюдать 
только с одной стороны, но в модели это ярко выражено со всех сторон). Келей¬ 
ные здания таким образом связываются с внешней оградой. Получается определенная ритмика, 
пронизывающая весь архитектурный ансамбль Смольного: башни ограды, купола угловых церк¬ 
вей и центральное пятнглавие. 

По сравнению с моделью существующий ансамбль Смольного не имеет такой четкости и сла¬ 
женности: он сильно застроен окружающими зданиями, за которыми пропадает внешняя ограда. 
Ее единая линия нарушена позднейшими пристройками — как в частях, ближайших к Неве, так 
и в ее правой части со стороны площади Растрелли. Таким образом ограды, задуманной в таком 
виде, как она изображена на модели, не существует, за исключением отдельных фрагментов — 
линии монастырской стены со стороны Смольного (здание Ленсовета), с такими же членениями, 
как на модели. Здесь уцелела также одна из башен ограды. Сохранилась, кроме того, часть 
стены с двумя башнями. Но если на модели второй ярус башенок, напоминающих по своим 
формам садовые люстгаузы, — сквозной, то в действительности арочные пролеты заложены. 

На модели перед колокольней — четырехугольная площадка, окаймленная справа и слева 
каменными стенками такого же типа, как внешняя стена, а по линии последней, против коло¬ 
кольни, сделаны ворота с пилонами, обработанными колонками. Между ними проектировалась 
узорчатая решетка с вензелями Елизаветы Петровны. Проект этой решетки, составленный Рас¬ 
трелли, находился в собрании Адамини (потомков архитектора Адамини, работавшего в России) 
в Италии. Пилоны предполагалось увенчать пляшущими фигурами ангелов и вазами, наполнен¬ 
ными розами 13 . 

На месте этой предполагавшейся решетки устроена чугунная ограда на гранитном фунда¬ 
менте, предназначавшемся для колокольни. На этом фундаменте во второй половине XVIII века 
был построен корпус с низкими воротами, через которые попадали в монастырь. В «Альбоме 
фасадов, планов и разрезов примечательных зданий Петербурга», изданном в 1826 году, на 
плане Смольного этот корпус показан. Когда в тридцатых годах XIX века велись работы по 
достройке собора, корпус был разобран, вследствие чего освободился широкий проезд. Слева 
и справа от него в 1833—1835 годах были построены, в стиле Растрелли, два больших двух- 
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104. Смо.іыіый монастырь. Деталь обработки келейных зданий 

этажных флигеля. И. Э* Грабарь в «Истории русского искусства» относит время их постройки 
к растреллиевской эпохе, на самом же деле они выполнены под руководством архитектора Ста¬ 
сова 14 и в модели Смольного запроектированы нс были. 

Колокольня была бы одним из самых выдающихся созданий Растрелли. В модели она 
празднично-нарядная, взлетающая ввысь с удивительной легкостью, которая пронизывает ее от 
основания до венчающего луковичного купола. Колокольня (модель) расчленяется по вертикали 
на три отдельные части. Две трехъярусные башни, увенчанные куполами, фланкируют огром¬ 
ную среднюю бзлшю, в центре которой, в нижнем этаже, полуциркульный проход. Нижний 
Этаж служит основанием, над которым, суживаясь кверху, устремляются еще четыре яруса. Над 
ними вырастает круглая башенка с тремя рядами люкарн, увенчанная раззолоченным куполом. 
Ярусы становятся постепенно кверху легче и легче. Углы в каждом ярусе обработаны пучками 
колопи, группирующихся попарно. В каждом ярусе — широкие венчающие антаблементы с силь¬ 
ными раскреповками над колоннами, которые поставлены на высоких пьедесталах. Найти лежа¬ 
щую в основе двух нижних ярусов правильную геометрическую объемную форму почти невоз¬ 
можно. Вокруг основной четырехугольной в плане части идут сплошные как бы уступы, углы. 
Каждый уступ обработан колоннами. Вдающиеся углы обработаны наслоенными друг на друга 
пилястрами. Получаются сплошные пронизанные богатейшей игрой светотеней пучки колонн, 
которыми обставлена конструктивная основа. Центу) колокольни акцептирован в нижнем этаже 
над аркой прохода пышным картушем. Над ним фронтон, в разрыве которого поместилось 
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основание арочного пролета второго яруса. 
Таким образом получается связанность первого 
яруса со вторым, ощущение вырастаппя одного 
из другого. Второй ярус увенчан в центре полу¬ 
круглым фроптоиом, который песут ближай¬ 
шие к центру колонны. В третьем ярусе поступа¬ 
тельное движение, которое передается в четвер¬ 
тый ярус, дано сочными волютами, расположив¬ 
шимися над венчающим антаблементом. В пятом 
ярусе движение подчеркивается тем, что здесь 
колонки поставлены на пьедесталы, которые 
разрешены в виде волют и потому теряют свою 
статичность. И, наконец, изумительная устрем¬ 
ленность самого верха колокольни получается, 
во-первых, потому, что венчающая башенка вы¬ 
растает из целого пояса обступивших ее основа¬ 
ние волют, увенчанных раззолоченными вазо¬ 
нами, во-вторых, благодаря вытянутым во всю ее 
высоту лизснам и, в-третьих, в результате рит¬ 
мически повторяющихся, уходящих вверх друг за 
другом люкарп. Громадную роль в создании 
этого впечатления устремлепности вверх играют 
и те замечательные пропорции, которые нашел 
Растрелли для соотношепня ярусов по ширине 
и высоте в целом и для ширины арочпых про¬ 
летов, которые, суживаясь, постепенно стано¬ 
вятся все более вытянутыми и легкими. 

На модели мы видим, как располагаются 
здания келий, связанные с колокольней в единое 
целое. Они были задуманы двухэтажными и решены в виде довольно узких галлерееподобныѵ 
строений с тремя более массивными корпусами, выделяющимися и но ширине, и по высоте, 
и по декорировке. Значимость верхнего этажа (т. е. бельэтажа) подчеркнута размером окон 
и наличниками. Существующие келейпые здания отличаются от келейных зданий модели. 
Они не реализованы полностью в таком виде, как были задуманы, и не сохранились так, 
как были выполнены первоначально. Далеко не полностью сохранились фасады, обращен¬ 
ные к ограде монастыря. Значительная часть этих фасадов не видна, так как рядом, вплотную 
с ними, были построены в XIX веке дома. Но все-таки сохранился ряд подлинных фрагмен¬ 
тов растреллиевской архитектуры. Остались некоторые старые фасады с великолепно выпол¬ 
ненными деталями: пилястрами, капителями, наличниками и сандриками (илл. 103 и 104). 

Со стороны двора-сада все существующие в действительности келейные здания и угловые 
церкви довольно хорошо сохранили свой растреллиевский облик. 

Так как все помещения выходили окнами к внешней ограде, а внутрь монастырского сада 
выходили своими окнами только коридоры, то фасады в значительной части келейных зданий 
со стороны сада на модели трактованы как двухэтажные открытые галлереи с аркадами. В дей¬ 
ствительности пролеты арок застеклены и превращены в громадные трехцентровые окна. В пер¬ 
вом этаже простенки заполнены рустовкой, а во втором этаже сдвоенными колоннами, так же 
как и в модели. Угловые церкви (четыре) трактованы в настоящем своем виде так же, как 
и в модели. Все они одинаковы и по плану, и по разбивке архитектурных масс, и по своему 
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объему, и по дскорироике. Двумя сторонами они примыкают к келейным зданиям. И плано¬ 
вом отношении они решены в виде равноконечных крестов. Каждая из них увенчана одним 
куполом. Купола, наряду с центральным куполом собора, решены довольно своеобразно. Раст¬ 
релли дал здесь (в большом куполе Смольного и в куполах угловых церквей) смелое соче¬ 
тание типичного западного барочного купола яйцевидной форы с люкарнами — с русской луко¬ 
вичной главой. Обработка купольных тамбуров сдвоенными колоннами также в стиле западных 
барочных куполов. Купола угловых церквей были богато декорированы по ребрам раззолочен¬ 
ными рокайлями и гирляндами. На куполе одной из угловых церквей сохранились обрамления 
люкарн: ангелы, в игривых позах, как бы готовые вспорхнуть, и гирлянды роз и рокайли. 

Все фасады как угловых церквей, так и центрального собора, имеют акцентированные 
посредством ризалитов, фронтонов и более богатой обработки оконных и дверных наличников 
центры (илл. 105 и 106) (приемы но существу те же, что и в обработке дворцовых фасадов). 
Членение фасадов угловых церквей но горизонтали идет таким образом: нижний этаж разделан 
в руст и трактован как постамент; следующий этаж, с массивными наличниками и сандриками 
вокруг окон, обработан по углам пучками пилястр и увенчан сильно вынесенным вперед кар¬ 
низом. Верхний этаж с круглыми окнами, украшенными крылатыми головками ангелов и сан¬ 
дриками (илл. 107 и 108), соответствует антресольному этажу растреллиевских дворцов. Пиля¬ 
страм и колоннам второго этажа отвечают в верхнем этаже лопатки и консоли с сочно нари¬ 
сованными двуизогнутыми волютами. 

Главный собор построен на фундаменте из гранита. В настоящем своем виде он более 
мощен и монументален, чем в модели (илл. 109). По своей архитектурной композиции в целом 
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он состоит из двух основных масс: группы ку¬ 
полов и мощных массивов, ее поддерживающих. 
Все нижние массивы с их выступами, соответ¬ 
ствующими алтарю, среднему и боковым нефам, 
могут быть вписаны в громадный четырехгран¬ 
ник. Растрелли нашел замечательное соотноше¬ 
ние пропорций между венчающей группой ку¬ 
полов и нижним массивом. Пятиглавие собора 
решено несколько иначе, чем в модели, где бо¬ 
ковые и центральная башни расставлены шире. 
В существующем соборе боковые башни при¬ 
жаты почти вплотную к центральной с большим 
куполом. Поэтому вся группа куполов произво¬ 
дит впечатление большой компактности и устре¬ 
мленности вверх. Барабаны, как в модели, двухъ¬ 
ярусные, обработанные колоннами и пилястрами 
но граням и увенчанные маленькими фронтонами 
по типу обработки углов а Эрмитажа» в гор. Пуш¬ 
кине. Судя по модели, Растрелли намеревался 
придать пятиглавию раззолоченную декорировку 
по ребрам купола и вокруг люкарн. В существую¬ 
щем же соборе такой декорировки нет. 

Центральный купол несут четыре мощных, 
звездообразных в плане, пилона с перекину¬ 
тыми между ними подпружными арками (эти 
пилоны, как видно по плану и модели, в разрезе 
усилены связанными с ними такими же шестью 
столбами, играющими роль контрфорсов); осно¬ 
вание центрального купола покоится на кольце, подпираемом подпружными арками и сфери¬ 
ческими парусами. В результате такой системы для купола получилась устойчивая и могучая 
опора. Прибегнув к ряду мощных столбов, составляющих как бы скелет здания, архитектор смог 
сделать сводчатые перекрытия большой широты. Система сводчатых перекрытий усиливает впе¬ 
чатление от того объемного пространства, которое развертывается внутри собора. Благодаря 
широкому барабану центрального купола (имеющего к тому же большие окна) и системе двух¬ 
светного освещения в основном здании вся внутренность собора насыщена светом. 

Тяжесть угловых башен, являющихся чисто декоративными, принимают на себя частично 
центральные четыре пилона, частично своды и подпружные арки, связующие центральные пилоны 
с боковыми. 

Членение фасадов собора по горизонтали одинаково как в модели, так и в существующем 
здании. Правда, расчленения по вертикали и разбивка архитектурных масс в модели выражены 
сильнее. Но и в своем настоящем виде весь собор опоясан выступами, углами. Это дает изре¬ 
занную беспокойную линию по его периметру. Все углы здания обработаны парными колон¬ 
нами. Громадные окна первого этажа обрамлены мощными по своим формам, с широко трак¬ 
тованными архитектурными деталями, наличниками и венчающими треугольными сандриками. 
Наличники окон второго этажа увенчаны полукруглыми сандриками. Мотивы лепки наличников — 
парные головки ангелов вылеплены очень грубо. 

Все формы собора трактованы монументально. Монументальны и все элементы его деко¬ 
рировки, особенно показателен ризалит алтарной стены. 
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С собором Смольного монастыря небезын¬ 
тересно сопоставить два других выдающихся про¬ 
изведения Растрелли в области церковного зод¬ 
чества: Андреевскую церковь в Киеве и собор 
в бывш. Сергиевской пустыни (в Володарском), 
на Петергофском шоссе. 

Особенностью Андреевской церкви (и.и. 
110) (об истории сооружения ее рассказывалось 
во второй главе) является высокая подклеть, на 
которой построен самый храм. Сооружение этой 
двухэтажной подклети было вызвано условиями 
местности холмистой и изобилующей подзем¬ 
ными ключами. Подклеть Андреевской церкви 
смыкается с возвышенностью, как бы встроена 
в холм и имеет только один открытый фасад 
со стороны Андреевского проезда. К храму на 
верхнюю часть подклети, разрешенную в виде 
обширной шестиугольной террасы, идет широкая 
лестница в 50 ступеней. Соответственно конфи¬ 
гурации площади террасы на ней построен самый 
храм таким образом, что его абсидиалыіая закру¬ 
гленная часть в плане всего сооружения в целом 
вписывается в пространство между короткими 
отрезками периметра многоугольника, лежащего в 
основе плана подклети. План храма представляет 
собой почти равноконечный греческий крест, отре¬ 
зок которого с западной стороны несколько удли¬ 
нен для главного входа и притвора (и.и. ІІ1). 

В четырех вдающихся углах храма стены образуют мощные, многоугольные в плане, но 
слившиеся со стенами, столбы. Эти столбы (вернее, утолщения стен) имеют выступы, располо¬ 
женные в плане между отрезками креста. Высіуны эти обработаны тремя нарами сдвоенных 
колонок; каждая пара колонок увенчана антаблементом и полукруглым фронтоном, так же, как 
это сделано в павильоне «Эрмитаж» в гор. Пушкине. Эти выступы с колонками несут легкие, также 
обработанные колонками, башенки с куполами, составляющими с центральным куполом пяти- 
главие церкви. Фланкируя, с одной стороны, южный и северный фасады храма, с другой — 
абсидиальную часть и часть храма, где находится притвор, они придают архитектурным 
массам всего сооружения стройность и как бы устремленность вверх. 

Выступы, сливающиеся с венчающими башенками, кажутся лишь постаментами для 
последних. На самом деле они играют большую конструктивную роль, как бы роль коптр- 
форсов. 

Таким образом внутри храма нет столбов, загружающих его пространство. Столбы вклю¬ 
чены в стены и лишь выступают из них. Пространство внутри храма едино. Свет, льющийся 
из окон тамбура, ровными потоками разлит по всему храму и мягко и равномерно обволаки¬ 
вает все детали отделки. 

Пятиглавие Андреевской церкви отличается от пятиглавия храма Смольного ши¬ 
рокой расстановкой куполов и в этом отношении следует традициям московских соборных 
храмов ХУІ— XVII веков (типа собора бывш. Новодевичьего монастыря в Москве и других). 
Такую же широкую расстановку куполов можно наблюдать и в соборе бывш. Сергиевской ну- 
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стыни. Тем не менее и в Андреевской церкви и в 
Сергиевской церкви композиции пятиг.іавия не 
уступают по своей компактности и закон¬ 
ченности группе куполов Смольного. Ясное по 
своей тектоничной группировке пятиглавие 
Андреевской церкви создает впечатление плав¬ 
ности. Устремленность вверх архитектурных 
масс храма, особенно усиленная боковыми 
выступами с легкими башенками крайних 
куполов, уравновешивается центральным купо¬ 
лом, чрезвычайно мягким по своему силуэту 
и спокойным и законченным по форме. 

Пятиглавие сливается с осповной частью храма 
в единый архитектурный организм. Централь¬ 
ный купол Андреевской церкви, подобно купо¬ 
лам угловых церквей Смольпого, обработан лю- 
карнами, окаймленными лепкой и сандриками. 

Тамбур имеет большие полуциркульные окна, 
обработанные по закруглению многопрофилеван- 
ными архивольтами, пяты которых поддержи¬ 
ваются очень топкими сдвоенными колонками. 

В замках помещены крупные картуши с рокай- 
лями. Каждре окно фланкируется ординарными 
пилястрами. Венчающий аптаблемент идет вол¬ 
нообразно, образуя легкие подъемы над каж¬ 
дым окном. 

Все фасады храма расчленены по верти¬ 
кали пилястрами, колонны имеются только на 
выступах, песущих боковые купола. Это явление, более характерное для ранних построек 
Растрелли, тоже отличает Киевскую церковь от Смольного. Прием членения стен только пиля¬ 
страми можпо наблюдать и в соборе бывш. Сергиевской пустыни (илл. 112). В Андреевской церкви 
пилястры утверждены на высоких полупьедесталах, чуть выступающих из стены. В Сергиевской 
церкви пьедесталы значительно меньше, но это связано с иным сравнительно с Киевским хра¬ 
мом членением по горизонтали. В отношении членения фасадов по горизонтали Андреевская 
церковь отличается не только от Сергиевской, но и от собора Смольного. У двух же последних 
памятников членение по горизонтали схожее. Если в соборе Смольного и в Сергиевской 
церкви окна верхнего света отчленены крупным аптаблементом от окон нижнего этажа, 
то в Андреевской церкви такого явления не наблюдается и поэтому пилястры протянуты со 
своих пьедесталов до самого венчающего антаблемента, т. е. почти во всю высоту каждого 
фасада. 

Окна верхнего света щедро окаймлены лепкой: рокайли, завитушки и ангельские головки 
с крылышками. Окна нижнего света обработаны сандриками в виде полукруглых фронтонов 
с сочным картушем в середине нижней части. Эти сандрики высоко подняты над пролетами 
окон и как бы поддерживаются волютообразпыми тягами. 

Обработка окон Сергиевской церкви отличается от обработки окон в остальных построй¬ 
ках Растрелли тем, что архитектор здесь дал скульптурные украшения, не замыкая их в рамки 
архитектурных деталей. Обрамив четырехугольные окна нижнего света простыми паличпиками, 
он расположил над ними рельефные композиции: пухлые головки как бы в венках из рокайлей 
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112. Собор в бывш. Сергиевской пустыне (в Володарском) 





п растительных мотивов. Овальные окна верхнего света он окаймил сверху полуовальными, 
богато профилеванными сандриками и над ними расположил крайпе асимметричные группы 
крупных рокайлей. Декорировка тамбуров куполов отличается также богатством скульптурных 
украшений, вылепленных сочно и несколько грубовато. Боковые тамбуры и купола отличаются 
крупными размерами сравнительно с размерами всего храма в целом и так же, как тамбур цен¬ 
трального купола, обработаны сдвоенными колоннами. Вся лепная декорировка не производит 
впечатления органической связанности с архитектурой храма и если ее удалить—здание церкви 
было бы почти классическим по своим четким, строгим и вместе с тем легким формам. 

Андреевская церковь в Киеве, собор Смольного, церкви Петергофского и Екатерининского 
дворцов, храм в бывга. Сергиевской пустыни показывают нам те основы решения пятиглавых храмов, 
которые дал Растрелли. В каждом случае задача пятиглавая решена своеобразно и с большим 
мастерством. Но что является общим для храмов Растрелли — это стремление архитектора 
повторять членения стен по горизонтали и частично по вертикали членениями купольных 
тамбуров, вернее же создавать впечатление такого повторения, так как естественно, что полно¬ 
стью повторить в тамбурах все те членения, которые можно наблюдать по основным степам 
храма, не представляется возможным. Архитектор обращал чрезвычайно большое внимание на 
пропорциональные соотношения тех архитектурно-декоративных деталей, которые повторялись. 
Благодаря впечатлению повторяемости, а также и действительному (насколько это было воз¬ 
можно) повторению членений основных стен расчленениями тамбуров, Растрелли удалось дать 
почти в каждом своем храме законченный, пронизанный ритмикой пространственный образ. 





Глава восьмая 


РАСТРЕЛЛИ КАК МАСТЕР ВНУТРЕННЕГО 
АРХИТЕКТУРНО-ДЕКОРАТИВНОГО 
УБРАНСТВА 


Из НАСЛЕДИЯ Растрелли в области внутреннего архитектурно-декоративного офор¬ 
мления сохранились только фрагменты отделки петергофского Большого дворца, зал в Строганов¬ 
ском доме, анфилада и церковь в Екатерининском дворце, отделка «Эрмитажа» в гор. Пушкине, 
Иорданская лестница и Малая церковь в Зимнем дворце, незначительные фрагменты отделок 
и обработок в Смольном. 

Внутреннее архитектурно-декоративное оформление было тесно увязано с планировкой 
дворцов, с размещением и последовательностью парадных зал. Нижний этаж во всех дворцах 
играл второстепспную роль: все парадные помещения располагались в бельэтаже. Анфилады 
парадных приемных зал — неотъемлемая часть растреллиевских дворцов. Это четко выступает 
в планировке дворцов: бывшего деревянного Зимнего, ныне существующего Зимнего, Екатери¬ 
нинского и петергофского Большого дворцов. 

В деревянном Зимнем дворце от парадного подъезда с широкой лестницы с двумя рядами 
сдвоенных колонн попадали в анфиладу из пяти больших зал. Из второго зала был вход 
с правой стороны в самый огромный зал дворца — тронный. Таким образом из второго зала 
раскрывались две расходящиеся раззолоченпые перспективы. «Бриллиаптщик» Елизаветы Пет¬ 
ровны, Позье, описывая быт двора и балы, происходившие в этом дворце, говорит: «По случаю 
маскарадов раскрывались все покои, ведущие в большую залу, представляющую двойной куб 
в сто футов. Бея столярная работа выкрашена зеленым цветом, а панели на обоях позолочены. 
С одной стороны находятся двенадцать больших окон, соответствующих такому же числу зеркал 
из самых огромных, какие можно иметь; потолок расписан эмблематическими фигурами. Не¬ 
легко описать то впечатление, которое эта зала производит с первого взгляда по своей громад¬ 
ности и великолепию. Кроме того, во дворце есть комнаты для танцев, для игр, маскарадная 
зала и великолепно раззолоченный придворный театр» 1 (илл . 113). 

В Зимпем дворце (существующем) к главным парадным залам поднимались по Иорданской 
лестнице. Величина первых пяти зал, называвшихся аванзалами, была почти одинакова. Обра- 
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зуемая ими анфилада закапчи¬ 
валась громадным тронным за¬ 
лом, занимавшим весь угловой 
корпус дворца, выходящий к 
Адмиралтейству и на Неву, 
около моста Равенства. Кроме 
того, в бельэтаже Зимнего дворца, 
в части, располагающейся по 
линии бокового фасада старого 
Эрмитажа, была очень длинная 
галлерея в девять окон. Перед 
нею, ближе к Неве, располага¬ 
лись парадные залы, составляв¬ 
шие вместе с ней другую анфи¬ 
ладу. Параллельно галлерее шел 
ряд покоев, спланированных так¬ 
же в виде анфилады. 

В петергофском Большом 
дворце, как и в Зимнем, вид¬ 
ную роль играет пышная парад¬ 
ная лестница, которая ведет прямо 
в парадные залы (илл. 114, 115 
и 116). Правда, в первых залах нет ясно выраженного принципа анфиладности, так как тан¬ 
цевальный зал, первый за парадной лестницей, и следующий за ним (Чесменский) помещаются 
в крыле дворца. Но зато расположенные далее залы вытянуты прямой анфиладой вплоть до 
самого выхода на открытую галлерею. 

Особенно четко провел Растрелли принцип анфиладпости в Екатерининском дворце. План, 
составленный архитектором Лансере на основании документальных данных и плана бельэтажа 
1770 года, и существующая планировка дворца показывают, какую идеальную анфиладу Растрелли 
создал в этом дворце (илл. 117). Большая парадная лестница, значимость которой была под¬ 
черкнута выделением ее из остальной массы дворца в специальный павильон с большим купо¬ 
лом, вела в парадные залы, предваряющие Большой или Тронный зал, в так называемые анти 
камеры. Порядковый счет антикамер шел от Большого зала. Антикамер было пять. Сохранились 



ИЗ. План бельэтажа Зимнего дворца 1762 г. 
(Отделение рисунков Эрмитажа) 


три, так как вместо IV и V устроены Арабесковый и Лионский залы. Начиная с третьей, анти¬ 
камеры занимают бельэтаж во всю его ширину. Каждая из этих трех антикамер соединяется 
со следующей за ней тремя рядом расположенными широкими дверьми. Таким же образом 
первая антикамера соединяется и с Большим залом. 

Анфилада парадных комнат (илл. 118) со стороны парадного двора вытянута до самого 
конца дворца, включая комнаты, устроенные на месте Висячего сада, который был завершением 
анфилады и своеобразным соединением дворцовых комнат с церковью, как и в петергофском 
Большом дворце, где открытый переход по галлерее соединяет анфиладу дворца с церковью. 
Личные комнаты Елизаветы были расположены около Висячего сада и отделялись от Большого 
зала рядом покоев. Параллельно главной анфиладе, со стороны сада, располагалась другая, менее 
значительная по размерам, но так же богатая по отделке. Прямизна главной анфилады такова, 
что с одного конца дворца, с хор церкви, можно видеть окно Китайского зала, выходящего 
в Собственный садик царицы. 

Принцип анфиладности в расположении комнат был характернейшей чертой дворцов 
барокко. Отсюда — вытянутая форма дворцов. Вереницы зал, большие узкие галлереи — все это 


150 













114. Петергоф. Большой дворец. Парадная лестница. Нижняя часть 


диктовалось парадным назначением дворцов барокко, рассчитанных на представительство. Анфи¬ 
лады давали возможность более торжественно обставлять выходы царицы, приемы и балы. 
Кроме этого, подобно фасаду, апфилада парадных зал, казавшаяся бесконечной, развертывала 
разнообразие и роскошь отделки, демонстрировавшей богатство и величие владельцев. Наконец, 
анфилада усиливала представление о величине дворца. Выдающийся теоретик архитектуры, ока¬ 
завший большое влияние на своих современников, Блондель, в своем трактате «Ьа йізІгіЬиІіоп 
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сіез таІ 80 п§ сіе ріаіаапсе», выпущенном в 1737 
году, писал: «В парадных аппартаментах следует, 
чтобы анфилада царила в них от одного конца 
строения до другого, причем правое и левое 
помещения были бы вытянуты в одну линию 
и, скрещиваясь, соединялись бы в средней ком¬ 
нате, составляя одно целое без перерыва, что 
сразу дает впечатление о внутренней величине 
здания». Уходящая анфилада давала глубину, 
раскрывала перспективу. Бесконечный раззоло¬ 
ченный поток, уводящий глаз в перспективу, 
казавшуюся безграничной, — характерный прием 
для искусства барокко, стремившегося к оформ¬ 
лению грандиозного пространства. 

Растрелли — большой мастер в области де¬ 
коративного оформления огромнейших дворцо¬ 
вых апфилад, парадных зал и дворцовых цер¬ 
квей, в которых золото перекликается с соч¬ 
ными бархатистыми тонами живописных пла¬ 
фонов, с блеском штофных обоев и зеркал. 
Создание ослепительного, переливающегося в 
своем сверкании, фона для толпы прндворпых, 
разряженных в парчевые и бархатные кафтаны 
и робы, плавно двигавшейся по залам во 
время приемов и балов,—такова была стоявшая 
перед ним задача. 

Декорировка дворцов состоит из ряда эле¬ 
ментов — резьбы, позолоты, живописи, лепки 
н т. д. (и. 1 . 1 . 119). Большое внимание Растрелли 
уделял украшению апнартаментов резьбой, 
лично делая для этого проекты и рисунки. 
Подписной эскиз плафонного убора, хранив¬ 
шийся в собрании Адамини (в Италии), датиро¬ 
ванный 1753 годом, дает представление о заме¬ 
чательной технической виртуозности Растрелли 
в области рисунка 2 . Необычайная легкость 
чувствуется в рокайлях, напесепных почти 
одними штрихами, обвитых цветочными гир¬ 
ляндами и переплетающихся в причудливый фантастический узор. 

Проекты декорировки иногда составлялись и помощниками, но чаще их делал сам Растрелли 
(нлл. 120 и 121), передавая эскизы главным резчикам-скульпторам Дункеру, Жирардопу, Шталь- 
мейеру и другим 3 . Они выполняли модели, пользуясь которыми работали уже резчики. Резьба 
требовала упорного и кропотливого труда, работали даже ночами при свете сальных свечей. 
Все наиболее ответственные части резных украшений проходили непосредственно через руки 
руководящих резчиков. Жирардон работал с Растрелли в петергофском Большом дворце * и в Зим¬ 
нем, Дункер работал в Екатерининском дворце 5 . При отделке Зимнего работали Роланд, Шталь- 
мейер, Цейтрехт 8 и другие. Штальмейер работал и в гор. Пушкине 7 . Растрелли принимал работы 
и устанавливал их качество. Когда резьба была готова, на смепу резчикам появлялся «Леприпц» 
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(Лепренс, выписанный из Франции позолотных дел мастер) 8 . Несомненно, что многое из того, 
что огульно приписывается в резьбе Растрелли, следует считать работами Дуикера и Жирар¬ 
дона: резные фигуры, маскаропы, амуры были плодом их творчества. Роль Растрелли заклю¬ 
чалась в данном случае в планировании всей декорпровки в целом, в композиции ее для 
каждой комнаты. Выполнение же деталей было тесно связано с индивидуальными особен¬ 
ностями главных резчиков-скульнторов. 

Растрелли настолько любил раззолоченную резьбу в своих декорировках, что даже живо¬ 
писные росписи по его проектам имитировали золоченую резьбу, как это мы видим на примере 
иарадпой лестницы петергофского Большого дворца (илл. 122 и 123). Но однообразия в его 
декоративном искусстве не было. Если внимательно присмотреться, то обнаруживаются большое 
разнообразие декоративных решений и наряду с этим различные приемы и манера трактовки 
одинаковых по припципу декоративных решений. 

Кроме резьбы, для растреллиевских отделок характерно изобилие зеркал. Зеркала как тако¬ 
вые, зеркальные пилястры, зеркала, вставленные в фальшивые окна, применялись Растрелли 
в большом количестве. 

Видное место занимала также работа по выполнению паркетов, для которых Растрелли 
давал рисунки. Излюбленными узорами были в «зигзаг» и звездами. Он назначал породы дерева 
для каждого узора 9 . 

Растрелли приходилось все время иметь дело с живописцами, одобряя и просматривая их 
работы, увязывать плафоны и прочую живопись с остальными элементами декорировки и в не¬ 
которых случаях давать проекты для росписей. Так в 1750 году художник Неризинотти делал 
росписи в аитикамерах Зимнего дворца «по холсту наподобие квадратной работы по чертежу, 
данному Растрелли» 10 . Растрелли давал также проекты росписей для лестниц дворцов в Петер¬ 
гофе и Пушкипе п . Он работал с рядом выдающихся художников-декораторов XVIII столетия: 
в сороковых годах с Караваном, Вишняковым и Тарсием 12 , в пятидесятых и шестидесятых годах, 
занимаясь оформлением Зимнего, Петергофского и Царскосельского дворцов, — с крупными 
итальянскими художниками-декораторами: Градицци, Джузеппе Валериани, Балларини, Серафино 
Бароцци 13 . Включая свою живопись в окружение растреллиевской архитектурно-декоративной 
орнаментики, они согласовывали с архитектором свои произведения и в отношении тематики 
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и в отношении композиционных 
решений и красочной гаммы. 
Растрелли должен был иметь гро¬ 
мадные декоративно-организацион¬ 
ные способности, чтобы обеспечить 
согласованную работу большого 
аппарата, состоявшего из крупных 
и мелких мастеров разнообразных 
специальностей, занимавшихся вну¬ 
тренним оформлением дворцов. Он 
должен был все элементы, на ко¬ 
торые распадается декорнровка, 
приводить в единое гармоническое 
целое, дававшее соответствующий 
эффект. Его роль в этом отноше¬ 
нии была подобна роли Лебрена при 
оформлении Версальского дворца. 

Когда говорят об архитек¬ 
туре Растрелли, о характере его 
внутренней декорировки, то при¬ 
меняют различные термины. Иногда 
имепуют его стиль барокко, 
ипогда — рококо. Здесь необходимо 
внести ясность. 

Прежде всего о стиле барокко 
и рококо как таковых. Барокко — 
термин, применяемый по отноше¬ 
нию к стилю, сменившему ренес¬ 
санс, стилю, порожденному эпохой 
абсолютизма. Каковы основные чер¬ 
ты его? В области внутреннего 
архитектурно-декоративного офор¬ 
мления этому стилю присуще (гак 
же, как и в формах наружной архитектуры) стремление к грандиозности, получившей выра¬ 
жение в длинных анфиладах и огромных залах-галлереях, к нагромождешюети, к торжест¬ 
венной пышности, к декоративному богатству. Но так же, как и в наружной архитектуре, 
оттенки барокко в области внутреннего оформления были разными в различных очагах 
европейского искусства. Во Франции были сильны классические традиции, от которых освобо¬ 
дились лишь мастера рококо в первой половине XVIII века. Южнонемецкое барокко в области 
внутренних декорировок не было в плену у классических традиций. Но во второй половине 
XVII столетия в декорировках получили широкое распространение новые формы орнаментики, 
созданпые барокко. Э ти формы нашли свое дальнейшее развитие и постепенное вырождение 
в богатой утонченно-изысканной интерпретации стиля рококо в первой половине XVIII века. 
Работы Оппенора, Кювелье, Мейссопье и Бофрана в этом отношении блестящие примеры. 
В основе этих форм лежал завиток раковины — рокайль, полный беспокойства, по форме кото¬ 
рого старались изгибать и ломать все линии в орнаментике, совершенно не оставляя прямых. 
По форме раковин трактовали и пальметки, которые в конце концов совершенно утеряли свою 
чистую первоначальную форму, характерную для орнаментики ренессанса, 
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Созданная таким образом орнаментика была напряженной и трепетной. Переплетающиеся 
узоры из рокайлей и кривых линий не имели четких границ, характерных для классических 
орнаментов. Эта орнаментика, сочетавшаяся во внутренней декорировке с архитектурными дета¬ 
лями, с резными фигурами и маскаронами, получила особенно широкое применение в первой 
половине XVIII века. Стиль рококо дал ей причудливую и утонченную разработку. По стилю 
рококо были чужды во внутреннем оформлении устремления к большим масштабам. Для этого 
стиля характерны уютные залы, овальные и круглые салоны и т. п. Являясь дальнейшим раз¬ 
витием и вырождением (в смысле безмерной изощренности) стиля барокко, в области орнамен¬ 
тики рококо не было стилем самостоятельным. Кроме того, применяясь главным образом 
в области внутреннего оформления, рококо не было стилем архитектуры в том широком смысле, 
каким был стиль барокко. О стиле рококо по отношению к архитектуре можно говорить при¬ 
менительно к некоторым немецким увеселительным парковым павильонам. 

Итак, в отношении архитектуры Растрелли без всяких сомнений надлежит применять тер¬ 
мин барокко, в отношении же внутреннего архитектурно-декоративного оформления — ответ 
должно искать в анализе сохранившихся внутренних декорировок. 

Сохранившиеся образцы растреллиевских декорировок в петергофском Большом дворце 
начинаются парадной лестницей. Красиво изогнутая, украшенная внизу кариатидами, с перилами, 
которые поддерживает ажурная кованая решетка, лестница как бы залита золотом, и блеск ее 
декорировки слепит глаза. Сверкают позолотой и увлекают своей прихотливой формой вазоны 
на столбиках перил, усыпанные цветами и увитые рокайлями. На верхней площадке сверканье 
золота еще сильнее: здесь на перилах и в нишах по сторонам главного входа поставлены раз¬ 
золоченные резные фигуры, олицетворяющие времена года. Над фигурами в нишах располо¬ 
жились раковины, снаружи — картуши, окруженные рокайлями. Над дверью — крупный венчаю¬ 
щий антаблемент и полукруглый фронтоп с картушем, украшенпым короной. На скатах фронтона— 


159 















124. Петергоф. Большой дворец. Танцовалыімй з 
































125. Петергоф. Большой дворец 


Танцовальный зал. Деталь отделки 
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аллегорические фигуры справедливости и верности. Двери флапкируются группами колонн. По¬ 
всюду по степам лестницы лепятся золоченые резные узоры. Роспись имитирует золоченые 
резные статуи и золоченую резьбу. Среди завитков реют амуры, а в медальонах нарисованы 
гербовые орлы. Плафон работы Тарсия изображает богиню веспы, которая мчится на колеснице 
и рассыпает цветы; вокруг нее — жепские фигуры, олицетворяющие свет, тепло и весенний 
дождь. Вое убранство пронизано аллегорическим смыслом: царствование Елизаветы — подобно 
весне. 

Вход в парадные залы украшен символами справедливости — фигуры на фронтоне держат 
пылающее сердце и зеркало. Статуи на лестнице и в нишах — символы богатства и изобилия. 
Благодаря множеству широких окон вся лестница залита светом. Но это слишком большое коли¬ 
чество раззолочепиых украшений, слишком тяжелая обработка входа привели к некоторой несо¬ 
размерности декорировкн с объемом, который отведен для парадной лестпицы. 

Такая же блестящая праздничность отличает и отделку следующего за лестницей танце¬ 
вального зала, почти сплошь отделанного золотом и зеркалами (млл. 124). Дал невелик по своим 
размерам и кажется уютным. Двухсветный, он имеет линию окон, расположенных только с одной 
стороны, если не считать трех окон, находящихся направо от двери, ведущей с парадной лест¬ 
пицы. Степа, противоположная окнам, соответственно обработана фальшивыми окнами 
и дверьми, заполненными зеркалами, которые отражают свет, усиливая освещение зала. Про- 
стенки между окнами Растрелли тоже заполнил зеркалами, по уже цельными, не имитирующими 
стекла окон с переплетами, как в первом случае. Благодаря такому изобилию зеркал, отражаю¬ 
щихся друг в друге, создается впечатление безграничного пространства. Вокруг зеркал и окон 
(настоящих и фальшивых) архитектор сосредоточил раззолоченную резьбу, декорирующую зал. 
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Вся декорировка, начиная от раззолоченных 
дверных филенок до завитков рокайлей, обра¬ 
мляющих зеркала, асимметрична. Это вносит не¬ 
обычайную оживленность и трепетность. Система 
декорировки диктуется архитектурой. Но верти¬ 
кали— это чередование простенков и окон. Выде¬ 
ляются но декорировке двери своими десюде- 
иортами, которые скомпанованм в виде групп 
извивающихся рокайлей с маленьким картушем 
посредине. К картушам тянутся приценившиеся 
к рокайлям амуры. В силу того, что амуры имеют 
различные позы и неравную величину, компо¬ 
зиции десюдснортов решены совершенно асим¬ 
метрично ("ил л. 125). 

По горизонтали декорировка распадается та¬ 
ким образом: нижняя часть — панель с золоче¬ 
ными рамочками и легкими рокайлями; над ней 
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идет полоса зеркал, больших окоп п фальши¬ 
вых дверей; выше — ряд надзеркалыіиков, депо, 
депортов и наличников окон; затем следуют окна 
верхнего света, карниз и наддуга (и.і.і.126). Все 
эти составные части стены спаяны между 
собой но вертикали. Резные обрамления зеркал 
в простенках как бы вырастают из рамок, рас¬ 
положенных на фоне панелей. Обрамления зер¬ 
кал находят свое продолжение в резных рамках 
надзеркалыіиков. Надзеркалышкн заканчиваются 
наверху причудливо изогнутыми рокайлями. Их 
движение повторяют, сохраняя его направлен¬ 
ность, рокайли панно, помещенных над просте¬ 
ночными зеркалами. Верхний рокайль панно 
дворец. Деталь раскрыт в свою очередь так, что в него вписан 
кончик рокайля, входящего в пышную орнамен¬ 
тальную связку, прилепившуюся к карнизу. Линия 
карниза получается разорванная. Таким же образом связана обработка фальшивых и настоящих 
окон (верхних и нижних) и промежутков между ними. Над карнизом развернута паддуга, укра- 
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іиенная росписью, имитирующей раззолоченную резьбу. Мотивы росписи — парные консоли — 
расчленяют паддугу на отдельные части, заполненные медальонами с женскими головками. 
Плафон, выполненный Тарсием, представляет аллегорию. 

Декорировка зала противоречива. Она воспринимается и как единое целое и в то же время 
как бы распадается на множество деталей и звеньев, приведенных в систему путем их повторе¬ 
ния. Эта дробность внутренней декорировки, ее множественность — характерная черта стиля 
барокко и развившегося из него стиля рокайль. Впечатление дробности декорировки усиливалось 
вечером освещением посредством свечей в жирандолях, включенных повсюду в резьбу, вместо 
таких компактных источников света, как люстры. Колеблющееся пламя свечей отражалось 
в зеркалах и позолоте и придавало декорировке еще большую трепетность и сверканье. 

Декорировка аудиенц-зала, столь же асимметричная, дает ряд новых решений. Стены рбра- 
ботанм вытянутыми от панели до самого потолка сдвоенными и ординарными лопатками с три¬ 
глифами наверху (илл. 127). Десюдепорты даны в виде сложных композиций (между крупными 
волютами — картуши с коронами, па скатах волют — фигуры), связанных с раззолоченными 
обрамлениями верхних фальшивых окон (илл. 128). Наличники больших окон разработаны 
в виде переплетающихся рокайлей. Из них вырастают головки пастушек, к которым слева 
и справа вытягиваются гибкие стебли с листочками. Большие зеркала, расположенные посредине 
поперечных стен, имеют пышные и очень сложные по переплетающемуся узору из рокайлей 
и растительных мотивов резные рамы с летящими на облаках амурами. По пилястрам спу¬ 
скаются сверху и вытягиваются снизу от основания гирлянды. Переплетающиеся с рокайлями 
букеты заполняют простенки между окнами верхнего света. 

Кроме аудиенц-зала, танцевального зала и парадной лестницы, в анфиладе петергофского 
Большого дворца сохранился ряд десюдепортов. Опи довольно однообразно скомпапованы. 
В центре каждого десюдепорта — головка пастушки в соломенной шляпе. От нее вправо и влево 
разбегаются узкой полосой рокайли, завершающиеся орлами, позы которых асимметричны. 

В некоторых залах сохранились паддуги с росписями, выполненными по проектам Растрелли. 
Особенно любопытна роспись паддуги в штатсдамской комнате. Кроме орнаментальных узоров 
из рокайлей, архитектор спроектировал для росписи этой паддуги композиции из знамен, пушек 
и пушечных ядер. 

Все сохранившееся растреллиевское архитектурно-декоративное оформление дворца в целом 
проникнуто легкомысленными мотивами. Какой-то намек серьезности еще чувствуется на лест¬ 
нице, но в танцовалыюм зале даже и он отсутствует. Рокайли извиваются с безудержной игри¬ 
востью, амуры летают и прыгают по завиткам, пастушки лукаво улыбаются. Растрелли в данном 
случае не стремился к торжественной парадности и пышности: он старался придать помещениям 
максимальную беспечность и праздничность, и это ему удалось в полной мере, ибо такой 
характер отделки как нельзя более соответствовал назначению Петергофа, как летней увесели¬ 
тельней резиденции, в отличие от Царского Села, задуманного главным образом как парадная 
резиденция. 

Декорировка церкви петергофского Большого дворца имеет совершенно светский характер. 
Мотивы ее такие же, как и в парадных залах: растительные завитки, рокайли, ангелы, похожие 
на легкомысленных амуров (илл. 129). Новым здесь является мотив массивных каішелирован- 
ных сдвоенных колонн, фланкирующих стену, противоположную иконостасу (илл. 130). Для 
сооружения иконостасов Растрелли пользовался всегда той формой, которая была выработана 
строителями московских церквей и соборов XVII века. И в Петергофе и в гор. Пушкине иконостасы 
разрешены в виде сплошных перегородок, доходящих до потолка, и расчленены на ярусы 
{илл. 131 и 132). Нижний ярус больше остальных и отделяется от них карнизом. Центры ико¬ 
ностасов акцентируются. Царские врата, покрытые сплошь ажурной резьбой, Растрелли окружал 
группами колонн. В петергофской церкви эти витые с гирляндами колонны имеют своим про- 
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тотипом колонны итальянских барочных алтарей. Они несут разорванный фронтон, по скатам 
которого расположены ангелы-амуры. В тимпане фроптона, перерезая закругленную линию 
верха, помещен картуш с вензелем Елизаветы, увенчанный короной. 

Церковь Екатерининского дворца в гор. Пушкине, сохраняя праздничность, но своей декори- 
ровке более торжественна, чем церковь Большого дворца в Петергофе. Иконостас сдержаннее 
и пышнее, его центр разработан очень парадно (илл. 133). Колонн около главного входа 
в алтарь сгруппировано больше, чем в Петергофе. Поставленные на высокие цоколи, они 
обвиты гирляндами и несут большой фронтон с изображением сияния. По скатам фронтона 
восседают ангелы (илл. 134 и 135). Центр второго яруса иконостаса имеет сложную компози¬ 
цию. Две парные группы пилястр (сгруппированных по три) несут волюты. Между ними поме¬ 
щаются многоугольные икопы. Нарядность и праздничность отличают обработку части церкви 























под хорами. Здесь опять появляется мотив сдвоен¬ 
ных колонн, обвитых гирляндами. Резные золо¬ 
ченые украшения великолепно сочетаются с 
синим цветом стен. В противоположность 
петергофской церкви, Растрелли последовательно 
провел здесь принцип симметрии в размеще¬ 
нии орнаментов. Это тоже придает декорировке 
более строгий характер. 

Церковь Екатерининского дворца показы¬ 
вает, как мастера барокко и рокайль пользовались 
архитектурными деталями, имевшими конструк¬ 
тивное значение, осмысляя их как исключительно 
декоративные элементы. В этом отношении ха¬ 
рактерна декорировка простенков. Иконы, запол¬ 
няющие нижний ярус простенков, фланкируются 
пилястрами, поддерживающими антаблемент с 
лучковыми фронтонами. Такой же мотив заполне¬ 
ния простенков мы видим и в верхнем этаже. 

Двери и окна церкви Екатерининского 
дворца имеют пышные наличники из крупных 
переплетающихся рокайлей. Такой широты и 
полнокровности трактовки рокайлей в Петергоф¬ 
ском дворце нет. 

В алтаре церкви Екатерининского дворца 
сохранилась очень пышная, сделанная несом¬ 
ненно по проекту Растрелли, надпрестолыіая 
сень (и.и.. 136), родственная по своим формам 
надпрестольной сени Андреевской церкви. И в том и в другом случае сень состоит из восьми 
поставленных попарно колонок на высоких пьедесталах. Колонки имеют витые стволы с гир¬ 
ляндами. Капители каждой пары колонок поддерживают соответствующие им но размеру отрезки 
антаблемента, на которых утверждена самая сень, т. е. покрытие купольного типа. В Андреев¬ 
ской церкви сень щедро обработана резными и лепными головками ангелов, рокайлями и увен¬ 
чана короной. В церкви Екатерининского дворца обработка покрытия сени менее богата, но 
мотивы отделки такие же. 

В доку ментах 1753 года, относящихся к постройке Андреевской церкви, есть сведения, что 
в церкви Екатерининского дворца имелась проповедническая кафедра, от которой не осталось 
никаких следов. По чертежу Растрелли была сделана такая же кафедра в Киевском храме. 

Опа напоминает театральную ложу, увенчанную балдахином. Ее барьеры снаружи укра¬ 
шены росписями и раззолоченной резьбой. Приделанная к утолщенной части стены кафедра 
поддерживается большой, богато убранной резьбою, ножкой и двумя резными из дерева позо¬ 
лоченными фигурами взлетающих ангелов, напоминающими но своей трактовке скульптуры 
Бернини. 

Остальная отделка Андреевской церкви в Киеве чрезвычайно интересна как сохранившийся 
образец храмовых (недворцовых) растреллиевских отделок. Верх центрального купола обработан 
сочной орнаментикой, характерной для рокайля, состоящей из прихотливейших асимметричных 
узоров. Покрытые резьбою рамки окружают живопись (и.и. 137). Люкарны окаймлены сложней¬ 
шими переплетениями из рокайлей с головками ангелов. Между люкарнами—картуши, над кото¬ 
рыми поднимаются из рокайлей корзины с цветами. Самый купол с люкарнами отделен от там- 
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бура обильно профилеванным антаблементом. 

В тамбуре окна чередуются с пучками пи¬ 
лястр. Пилястры, выступающие вперед из этих 
пучков, поддерживают тяги купола. Окна обрам¬ 
лены сверху гирляндами из рокайлей; кольцо 
тамбура украшено крупными и сочными карту¬ 
шами. Под купол возносится вершина иконостаса, 
увенчанная резными фигурами и лучковым 
фронтоном, тимпан которого обильно украшен 
картушами (ил. і. 138), завитками и ангелочками* 

Иконостас, устроенный в виде сплошной пере¬ 
городки, окрашенный в пунцовый колер, рас¬ 
членен каннелированными пилястрами и разде¬ 
ляется на два яруса широким антаблемептом. 

Иконы окружены раззолоченными причудливыми 
рамками из переплетающихся рокайлей. (Живо¬ 
пись храма выполнена художником Антроповым 
или под его руководством — в шестидесятых го¬ 
дах XVIII столетия.) Особенно много украшений 
над царскими вратами, где Растрелли создал де- 
сюдепорт, пожалуй, самый пышный из всех своих 
декоративных композиций. По своей асимметрии, 
яркому блеску и игре форм обработка иконо¬ 
стаса Киевской церкви близка к декорировке 
петергофского Большого дворца. 

Декорировка остальной части церкви более 
сдержанна, стены расчленяются пилястрами. 

Главную роль играют те архитектурно-декоративные композиции, которые являются окружением 
каждой пары окон (нижнего и верхнего света) (илл. 139). Каждое окно нижнего света фланки¬ 
руется пилястрами, капители которых, украшенные гирляндами, несут выступ антаблемента, 
расчленяющего стены церкви по горизонтали на два яруса. Сложное по компановке, но сим¬ 
метрично построенное лепное обрамление, включающее не только разнообразные рокайли, но 
и барочные мотивы, характерные для стиля Людовика XIV, увенчивает окно. Над выступом 
антаблемента окно верхнего света по окружности охвачено также леппым наличником и впи¬ 
сано в фигурное обрамление фронтонного типа. Такова в основных чертах декорировка Андреев¬ 
ской церкви в Киеве. 

Убранство не только дворцовых церквей, но и храмов, имевших самостоятельное значение, 
Растрелли сочинял по типу декорировки парадных зал: те же мотивы лепки и резьбы, такие же 
причудливые или торжественно-парадные композиции и сложные обрамления, такие же фигурки 
амуров, которые в культовых постройках выступали в роли ангелов. 



Сохранившуюся внутри Екатерининского дворца архитектурно-декоративную отделку сле¬ 
дует рассматривать начиная с антикамер, т. е. с конца, противоположного церкви, так как все 
залы связаны между собой определенной последовательностью, которой соответствует развитие 
декорировки. 

Парадные аппартаменты начинались пышной леотницей (которая не сохранилась, так как 
рыла переделана в 1774 году в Китайский' зал), состоявшей из двух всходов. На верхней пло- 
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щадке, занимающей всю середину здания, всходы 
соединялись. Полы на площадке были штуч¬ 
ные, а ступени дубовые. Пол в нижнем этаже 
был из мраморных плиток. Резные перила были 
позолочены, стены покрыты росписью, выпол¬ 
ненной Перизиноттп, и обработаны нишами, 
пилястрами и колоннами. Колонны поддержива¬ 
лись кариатидами и консолями. На перилах и в 
нишах стояли вазы и резпые фигуры. Потолок 
был затянут плафоном работы Бельского. Днем 
громадное количество окон пропускало множе¬ 
ство света, а вечером лестница освещалась све¬ 
чами в резных раззолоченных жирандолях. 

Такой же характер имеет и Иорданская 
лестница в Зимнем дворце, воссозданная Стасо¬ 
вым после пожара. Она также занимает громад¬ 
ное помещение, также состоит из двух всходов 
с большой средней площадкой между, этажами 
во всю ширину ее помещения. Украшенная раз¬ 
золоченной лепкой и статуями, с мраморными 
ступенями, Иорданская лестница была торже¬ 
ственней, и по размерам значительно больше 
лестницы Екатерининского дворца. Поскольку 
парадные лестницы играли громадную декоратив¬ 
ную роль во дворцах ХѴН и XVIII веков, Блон- 
дель в своем трактате о перестройке увесели¬ 
тельных замков останавливается специально на 
вопросе о лестницах: «В искусстве построить 
изгибы лестниц, в согласовании ее частей в 
целое и в элегантных пропорциях сказывается 
Знание архитектора». 

Раззолоченные двери, над которыми свер¬ 
кал картуш с государственным гербом, вели 
с парадной лестницы в анфиладу блестящих зал 
Силл . 140 и І41 ). 

Первые пять комнат Екатерининского двор¬ 
ца— антикамеры — приводили в Большой парад¬ 
ный зал, занимающий весь второй этаж галлереи, 
расположенной между средним домом и южным 
боковым флигелем. Первая от парадной лестницы — пятая аптикамера, па месте которой теперь 
Лионская гостиная Камерона, была обработана пилястрами, жирандолями и сверкала золоченой 
резьбой. Характер ее обработки был такой же, как первой и второй антикамер, отличающихся 
друг от друга незначительными вариациями. Четвертая антикамера (сейчас Арабесковая гости¬ 
ная) была отделана богаче и выглядела торжественнее. Десюдепорты были украшены фигу¬ 
рами, весь зал был обработан колоннами, над которыми стояли амуры. (Эти детали 
сохранились в третьей антикамере, куда они были перенесены в 1782 году.) Между колон¬ 
нами были прикреплены сложнейшие по резьбе жирандоли (также сохранившиеся в третьей 
антикамере). 



143. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Третья антикамера. Деталь отделки 
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В соотношения антикамер между собой по пышности отделки Растрелли применял приемы, 
родственные советам Блонделя, который говорил: 

((Вторая антикамера должна быть богаче, чем первая, но в общем необходимо соблюдать 
середину между последующими комнатами и предыдущими». Получив отделку, которая когда-то 
была во второй антикамере, третья получила и добавления, относящиеся уже к восьмидесятым 
годам ХѴШ века: прямые рамки зеркал, классические камины и медальоны с барельефами, 
зображающими античные сцены (илл. 142 и 143). Пышные капнелированные колонны, поста¬ 
вленные на высоких пьедесталах, придают комнате торжественность. Нижняя часть степ этой анти¬ 
камеры, как и во всех остальных комнатах дворца, обведена панелями с золочеными рамочками. 
Верхняя часть стен, с окнами верхнего света, отделяется богато профилеванным карнизом, 
который над дверьми образует волюты, окаймляющие композиции десюдепортов. Волюты над 
центральными дверьми подняты выше и на их скаты посажены фигуры амуров. Здесь же боль¬ 
шие картуши с коронами. Через центральные двери раскрывается перспектива двух последую¬ 
щих антикамер и Большого парадного зала, соединенных друг с другом тремя рядами дверей, 
вытянутых в одну линию. Растрелли в этой раскрывающейся перспективе проявил большое 
мастерство в решении проблемы пространства. Перед зрителем величественно развертываются 
залы, пронизанные светом. 

Отделка первой и второй антикамер, гак же как и третьей, и вообще большинства растрел- 
лиевских помещений сочетает позолоту с белым цветом, что придает комнатам необычайную 
парадность. Блондель по поводу сочетания белого цвета с золотом писал: «Обычно раскраши¬ 
вают столярную отделку в белый цвет и золотят украшения. Белый цвет блестит под золотом 
и вместе они производят большой эффект». 

Первая и вторая антикамеры схожи и по общей своей отделке (илл. 144 и 145). Здесь 
мы видим родственные по компановке десюдепорты и даже один и тот же сюжет плафона: 
триумф Бахуса и Ариадны (во второй антикамере плафон выполнен Валериани и Псризинотти, 
а в первой — Градицци). Но у Растрелли был расчет на постепенное усиление эффекта от вто¬ 
рой антикамеры до Большого зала, где имеет место самая пышная, самая блестящая и самая 
насыщенная по количеству украшений и резных фигур раззолоченная декорировка. Во второй 
антикамере (илл. 146) мы видим обычные узоры резьбы: рокайли, гирлянды, картуши, но 
нет фигур, включенных в композиции десюдепортов и дверных или оконных обрамлений, за исклю¬ 
чением центральных дверей. В первой же антикамере повсюду фигуры; все украшения—волюты, 
рокайли и т. д.—трактованы полнокровнее. Пилястры украшены не только завитками с рокай- 
лями и гирляндами, но и головками. В пышных десюдепортах даны крупные, с четко прорисо¬ 
ванной профилевкой, волюты. На скатах волют женские фигуры в торжественных позах с живо¬ 
писно разбросанными драпировками. В десюдепорты боковых дверей, в наличники окон вклю¬ 
чены фигурки амуров. 

Чрезвычайно любопытна разработка наличников окон и в первой и во второй антикамерах. 
Здесь мы видим перенесение форм наружных наличников во внутреннюю декорировку. Осо¬ 
бенно это заметно во второй антикамере, где даны полукруглые сандрики, в которые вписаны 
головки в шлемах. 

Большой зал (илл. 147) со множеством окон, расположенных друг против друга, занимает 
около тысячи квадратных метров. Зеркала, расположенные по всех простенках между окнами, 
создают впечатление безграничной шири. За исключением паддуги, сделанной в середине 
XIX века архитектором Штакеншнейдером, и плафона работы Вундерлиха и Франчуо.іли, кото¬ 
рым в семидесятых годах прошлого столетия был заменен плафон работы Валериани, вся 
остальная отделка принадлежит Растрелли. В отличие от оформления танцовалыюго зала в петер¬ 
гофском дворце, игривого и асимметричного, здесь все более торжественно, и вместо асим¬ 
метрии мы видим закономерное чередование совершенно одинаково разработанных мотивов 
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декорировки. Но принцип чередо¬ 
вания окон и простенков с зерка¬ 
лами такой же. Этот прием офор¬ 
мления парадных зал также упоми¬ 
нается в трактате Блонделя: «Обивка 
в парадных аппартаментах мало¬ 
обычна — простенки окон, будучи 
обыкновенно узкими, должны укра¬ 
шаться зеркалами». 

Система заполнения простен¬ 
ков зеркалами и украшепиями в 
Большом зале такова: между окнами 
верхнего света зеркала в рамах 
из рокайлей; окна верхнего света 
и зеркала между ними отграни¬ 
чены от громадных окон-дверей 
нижнего света и простенков между 
ними большим карнизом; простепки 
между большими окнами заполнены 
Зеркалами (по горизонтали разде¬ 
ленными на три части) в раззоло¬ 
ченных рамах, фланкируемыми (по 
вертикали) зеркальными пилястрами 
(илл. 148, 149 и 150). Обрамления 
окон—двух типов, которые чере¬ 
дуются друг с другом. Первый 
тип — в наличниках амуры с атри¬ 
бутами искусств—палитрами и ли- 

145. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. Первая антика- Р аии ( в ок,,ах пижпего света меиь ’ 

ме р а> Д етадь шего размера, чем в окнах верх¬ 

него света). 

Второй тип—в наличниках окон нижнего света из причудливого рокайльного узора выгля¬ 
дывают головки пастушек; в окнах верхнего света в композицию наличников включены жен¬ 
ские фигуры с символами справедливости и верности (зеркала и щиты с солнечными дисками). 
Двери обрамлены сложными десюдепортами, композиции которых поддерживаются снизу кариа¬ 
тидами (мотив, всіречаемый и в других залах Екатерининского дворца). Сохранился один под¬ 
писной проект для десюдепорта с фигурами, волютами, гирляндами и кариатидами, нарисован¬ 
ный Растрелли с большим искусством. Другой проект, сохранившийся в копии, изображает 
предполагавшуюся отделку одной из стен Тронного зала в Зимнем дворце. Особой пышностью 
в Большом зале, как и в антикамерах, отличается убранство центральных дверей. Вся декори- 
ровка зала, все ее детали несколько беспокойны благодаря оживленным позам фигур и свер¬ 
канью золота в прихотливых изгибах орнаментов. Но вместе с тем зал полон парадного торже¬ 

ственного великолепия. 

Это впечатление усиливалось замечательным по композиции плафоном работы Джузеппе 
Валериани. Э тот плафон был переписан, но о нем можно судить по описанию, составленному 
самим Валериани, и по сохранившемуся в Эрмитаже эскизу. Кроме центральной композиции 
с фигурами в плафоне большую роль играло обрамление этой композиции: грандиозные уходя¬ 
щие вверх колопнады. 
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146. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. Вторая антикамера. Деталь 


За Большим залом расположена Кавалерская столовая (илл. 151). Резьба в этом помещении 
была значительно подправлена и частично заменена новой во второй половине XIX века. 
Тогда же позолота была заменена посеребрением. 

За столовой следовал Китайский зал, который в семидесятых годах ХУІІІ века был заме¬ 
нен парадной лестницей красного дерева, а затем большой мраморной лестницей. Китайский 
зал был одним из красивейших салонов дворца благодаря сочетанию раззолоченных обрамлений 
с яркими красками и прихотливыми линиями китайских лаков. В результате уничтожения Китай¬ 
ского зала, в центре дворца произошел разрыв потока зал в апфиладе. Белизна мраморной 
лестницы и серебро Кавалерской столовой нарушили единообразие раззолоченной перспективы. 

За парадпой лестницей следует еще ряд зал, сохранивших растреллиевскую отделку: парад¬ 
ная столовая, Зеленая столбовая (илл. 152), Малиновая столбовая (илл. 153), Портретный зал 
(илл. 154), Белая парадная столовая, Китайская гостиная Александра I (илл. 155). Все эти поме¬ 
щения имеют одинаковую обработку. Оставляя над паркетом неширокую панель, Растрелли 
спроектировал для отделки остальной части стен резные раззолоченные рамы, на которые 
натянут штоф, преимущественно белый. Рамы покрыты сложным резпым узором из перевиваю¬ 
щихся рокайлей. Филенки дверей во всех комнатах украшены богатой золоченой резьбой, 
в которой интересен мотив маленьких головок и тонких рамочек, перевитых стебельками 
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148. Гор. Пушкин. Екатерининский двореп. Большой зал. Отделка продольной стены 































ШІяВн 


149. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. Большой зал. Обработка поперечной стены 



































* Янтарные панно хранились в. Зимнем дворце. По распоряжению Елизаветы, » сороковых годах 
XVIII века, Растрелли использовал эти янтарные панно для. отделки комнаты рядом со спальней царицы. 
Эта комната носила название Янтарного кабинета. Когда производилась отделка Екатерининского дворца, 
все янтарные панно из Зимнего дворца были перевезены в Царское Село, и в 1755 году Растрелли устроил 
Янтарный кабинет в Екатерининском дворце. 


с листочками. Выделяется обработка резньгх рам 
в Портретном зале, где все рокайли тракто¬ 
ваны крупнее и сочетаются с подвешенными 
между ними гирляндами роз. В Малиновой стол¬ 
бовой и в Зеленой столбовой стены, затянутые 
белым штофом, Растрелли расчленил пилястрами, 
сделанными из стекла, под которое положена 
фольга, окрашенная в малиновый и зеленый 
цвета. Теплые тона фольги играют между золо¬ 
чеными узорами рам. 

Для всех перечисленных комнат Растрелли 
скомпаповал разнообразные сложные десюде- 
порты. Они представляют в одном случае соче¬ 
тание рокайлей с гирляндами роз (Парадпая сто¬ 
ловая, Китайская гостиная), в другом—сочета¬ 
ние картуша с охотничьими трубами с соколом 
(Серебряная столовая, Белая парадная столо¬ 
вая, Буфетная) или же сочетание необычайно 
выпуклого картуша с пухлой фигуркой амура 
(Портретный зал, Зеленая столбовая). Десюде- 
порты Малиновой столбовой скомпанованы из 
рокайлей и гирлянд с корзиной цветов посре¬ 
дине. Легкие по своей трактовке, они напоми¬ 
нают виньетки первой половины ХУIII столетия. 

Наряду с этими комнатами, Растрелли соз¬ 
дал два зала, выделяющихся по богатству отделки 
и колориту: это Янтарный кабинет (илл . 156 
и 157) и Картинный зал (илл. 158 и 159). 

Стены Янтарного кабинета покрыты янтар¬ 
ными панно, сделаппыми по рисункам Шлютера 
и привезенными из Пруссии при Петре I. Ра¬ 
стрелли устраивал Янтарпый кабинет дважды— 
в Зимнем дворце и в Царском Селе *. Здесь он 
выявил себя тончайшим декоратором. Чрезвы¬ 
чайно удачно придумано чередование янтарных 
панно с узкими зеркальными пилястрами, обра¬ 
мленными золочеными рамками и украшенными 
головками. В верхней части Янтарный кабинет 
окаймлен широким фризом—росписью под янтарь, 
на фоне которой выделяются рамки из рокай¬ 
лей с подвешенными гирляндами и фигурки аму¬ 
ров возле ваз с букетами. Десюдепорты ском- 
паиованм в виде прихотливо переплетающегося 


150. Гор. Пушкин. Екатериппнский дворец. 
Большой зал. Деталь отделки поперечной 
стены 
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152. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. Зеленая столбовая 













153. Гор. Пушкин. Екатерининский 
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154. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. Портретный зал 




















узора из рокайлей, среди которых выглядывают головки пастушек в соломенных шляпах. В про¬ 
стенках между окнами—большие зеркала с живописными надзеркалышками, отражающие янтар¬ 
ную мозаику стен, составленную из прозрачных кусочков, создающих игру сложнейших оттенков. 
Покрывающие стены кабинета янтарные панно как бы наполнены солнечным светом. На глу¬ 
боком, почти бархатистом, янтарном фоне мерцают раззолоченные орнаменты. Роспись под 
янтарь, янтарные панно, позолоченная резьба и зеркала приведены в замечательное по закон¬ 
ченности и гармоничности сочетание. 

Стены Картинного зала обработаны сплошь полотнами итальянских, голландских, фран¬ 
цузских и немецких мастеров ХУІІ и XVIII столетий. Картины играют здесь исключительно 
декоративную роль. Они расположены симметрично (для чего некоторые из них разрезаны) 
и соответствуют друг другу по своему колориту и световым пятнам. Разрушая ограничивающие 
плоскости стен, они уводят глаз в глубину, создаваемую перспективами пейзажей и интерьеров. 
В простенках между окнами помещены зеркала. Композиционно сложные узоры паркета распа¬ 
даются на мелкие детали, которые кажутся объемными: квадраты и четырехугольники посте¬ 
пенно переходят в параллелепипеды. Паркет создает впечатление расходящихся ступенек 
лестпицы. 

Благодаря такому оптическому обману ровная плоскость пола как бы получает глубину 
и перестает казаться плоской поверхностью. Такой прием трактовки плоскостей, ограничиваю¬ 
щих пространство комнаты (особенно стен и потолка),—характерное свойство барочных декори- 
ровок. Твердые границы исчезают. Плафоны с клубящимися облаками, с колоннадами и арками, 
картины, вделанные в стены, мерцающий прозрачный янтарь, зеркала в простенках, отражаю¬ 
щиеся друг в друге и отражающие золоченую резьбу, навощенные узорчатые паркеты—все это 
было направлено к тому, чтобы создавать у зрителя иллюзию развертывающегося вокруг без¬ 
граничного пространства. 

Четыре наддверия Картинного зала принадлежат к числу наиболее пышных декоративных 
композиций. Поддерживаемые кариатидами, они украшены резными фигурами Минервы 
и купидонов. 

Со стороны Екатерининского парка, на месте так называемых комнат Марии Федоровны, 
Растрелли устроил апфиладу (параллельно главной анфиладе), отличающуюся также богатством 
отделки. Но в результате переделок Стасова от анфилады этой ничего не сохранилось, кроме 
маленькой передней, где зеленый цвет стен сочетается с раззолоченной резьбой. Когда-то в этой 
анфиладе были малый Картинный зал и малый Китайский зал, лаковые панно которого попали 
в Китайский театр в гор. Пушкине. Со стороны парка сохранилась до сих пор парадная спальня 
Елизаветы Петровны (илл. 160). Богатая обработка ставит ее в один ряд с Картинным и Янтар¬ 
ным залами. Здесь устроен большой альков, в котором в середине XVIII века стояла парадная 
кровать. Альков обработан колоннами с позолоченными гирляндами, фигурами, кариатидами 
и картушем с вензелем. 

Анфилада дворца упиралась в висячий сад, уничтоженный в семидесятых годах XVIII века, 
который был устроен по типу партеров французских регулярных парков. 

Дорожки были расчерчены в виде геометрически правильного узора. 

Для сада были изготовлены специальные каменные скамейки, которые стояли среди цвет¬ 
ников и разводов, сделанных из цветного битого стекла и раковин. 

Кроме сохранившейся растреллиевской отделки в Екатерининском дворце, в гор. Пушкине 
уцелела почти полностью внутренняя обработка верхнего этажа павильона «Эрмитаж», выпол¬ 
ненная также по проектам и под руководством Растрелли мастерами, работавшими во дворце. 
Резьбой по дереву руководил Дункер. Охтенский столяр Гавриил Рыжий «с товарищами» делал 
паркетный пол. Живопись выполнили «придворный живописец, театральный архитектор и Ака¬ 
демии наук перспективы профессор» Валериани, «живописные мастера» отец и сын Градицци, 
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Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. Китайская гостиная. Деталі 




























150. Гор. Пушкин. К ’атсрннинский дворец. Янтарный кабинет 













































Псризиногти п «живописцы его команды». Двад¬ 
цать шесть человек «золотарей» (позолотчиков) 
заняты были работой по позолоте. 

Большой раззолоченный зал (и.и. 161)—омн\ 
из наиболее ярких работ Растрелли в области 
внутреннего убранства. Здесь изобретательная 
фантазия зодчего развернулась во всю ширь. 

К тому же в среднем зале «Эрмитажа» отделка 
ХѴ1І1 века сохранилась лучше, чем где-либо, так- 
как «Эрмитаж» после смерти Екатерины II почти 
не использовался. Весь зал необычайно светлый 
благодаря громадным окнам, чередующимся 
зеркалами, которые, отражая зеркала па противо¬ 
положной стене, создают иллюзию глубины и 
простора. 

Зеркала окаймлены сложными завитками зо¬ 
лоченой резьбы и гирляндами цветов. Из резьбы 
вырастают резные жирандоли такого же слож¬ 
ного рисунка. Над окнами и над дверьми в рамах 
из завитков порхают купидоны в пастушеских 
шляпах. Бея лепка и резьба тончайшего рисунка 
и создаст легкую и хрупкую, наполненную игрой 
прихотливых узоров и линий, дскорировку. Над 
зеркалами в раззолоченных рамах помещены 
живописные панно, изображающие любовные 
сцены из греческой мифологии. Плафон изобра¬ 
жает пир олимпийских богов. 

Из центрального зала четыре галлереи 
(ил.і. 162) ведут в маленькие квадратные угловые 
кабинеты, «Эрмитажа», сплошь покрытые зеркалами и раззолоченной резьбой (и.и. 163). Здесь 
много было причудливых жирандолей. Когда зажигались вставленные в них свечи, кабинетики 
превращались в сверкающие игрушки. Живописные дссюдснортм и плафоны кабинетов, так же 
как панно в центральном зале, изображают любовные похождения божеств, рассказами о кото¬ 
рых изобиловала мифология античных народов. 

Подводя итоги обзору растреллиевских отделок, можно отмстить в стиле внутреннего 
декоративного оформления несколько манер, связанных с назначением, масштабами и значи¬ 
мостью отдельных дворцовых зданий. Для этого достаточно сравнить сохранившуюся 
отделку аппартаментов в петергофском Большом дворце с отделкой в Екатерининском дворце 
гор. Пушкина. 

В Екатерининском дворце Растрелли создал торжественный, пронизанный величественным 
пафосом стиль убранства. Трактовка орнаментов в Екатерининском дворце более спокойная 
и плавная, чем в петергофском Большом дворце. Ист той остроты и причудливости в рокайлях, 
которую мы видим в декорировкс аудиенц-зала и танцевального зала. Игривость и легкость 
фигур сменились серьезностью и торжественностью. Но вместе с тем все женские фигуры 
и головки пастушек имеют изящную трактовку и тонко моделированы. Драпировки уложены 
Элегантными складками. Вся трактовка растительных мотивов, цветочных гирлянд, особенно же 
гирлянд из роз отличается необычайной живостью и даже натурализмом. Натурализм в трак¬ 
товке амуров и кариатид иногда доходит до грубоватости. К декорировке Екатерининского 



157. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Янтарный кабинет. Деталь отделки. 
Дсеюдепорт 
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158. Гор. Пушкин. Екатерин некий дворец. Картинный зал 































159. Гор. Пушкин. Ккатерининский дворец. Картинный зал. Деталь стены и десюдепорт 
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дворца по всему своему характеру, по трактовке орнаментики и фигур была близка не сохра¬ 
нившаяся растреллиевская декорировка Зимнего дворца. 

Декорировка Екатерининского дворца —яркий образец растреллиевского стиля внутренних 
декорировок, созданных зодчим в годы расцвета его творчества. 

Масштабы зал Екатерининского дворца, величественная перспектива анфилады, полнокров¬ 
ная трактовка всей орнаментики показывают Растрелли и в области внутреннего архитектурно¬ 
декоративного оформления по преимуществу как мастера барокко, в его самобытном рус¬ 
ском преломлении. Назвать растреллиевский стиль отделки Екатерининского дворца стилем 
рококо невозможно в силу перечисленных отличительных свойств этой отделки, исключающих 
характерные для рококо изысканность, легкость и утонченность. 





Глава девятая 

ОСНОВНЫЕ ПРОБЛЕМЫ ТВОРЧЕСТВА 
РАСТРЕЛЛИ 

ЯТаСТРЕ.ШІ, как типичный мастер барокко, мыслил при постройке дворцов целыми архитек¬ 
турными ансамблями. Наиболее законченное выражение получила идея замкнутого архитектур¬ 
ного ансамбля в Царском Селе и в Смольном. Первый Зимний дворец Анны Иоанновны, Летний 
дворец, существовавший па месте Инженерного замка, Вороицовский и Аничков дворцы были 
также задуманы Растрелли как целые архитектурные ансамбли. Наряду с этим Растрелли созда¬ 
вал и дворцы-блоки, единичные архитектурные организмы, не связанные с каким-либо окру¬ 
жением. Таков Строгановский дом и Зимний дворец—сооружения уже типично городского 
облика. Прямоугольные в плане, по своему объему вместе с внутренними дворами приближаю¬ 
щиеся к кубу или параллелепипеду, они уже несколько родственны зданиям, создавшимся 
в последующую эпоху, когда мастера архитектуры в городе постепенно стали отказываться от 
замкнутых ансамблей и начали строить отдельные здания-блоки, открытые архитектурные ансамбли, 
оформляя целые улицы и городские площади. (Ярчайшим мастером в этой области был зодчий 
Росси.) Таким образом в недрах растреллиевского барокко вызревали новые принципы архи¬ 
тектурных решений, принадлежавшие уже последующему периоду в развитии русской архитек¬ 
туры. Но все же Растрелли был мастером по преимуществу замкнутых, характерных для эпохи 
барокко, дворцовых архитектурных ансамблей. 

Для большинства плановых решений Растрелли характерны центральный массив дворца 
и боковые крылья, охватывающие парадный двор. С противоположной стороны к основному 
массиву обычно примыкал распланированный во французском «регулярном» стиле сад. Везде 
> Растрелли чувствуется стремление занять и оформить как можно большее пространство, что 
особенно сильно выявилось в устройстве царскосельской резиденции. 

Прежде чем дать общую синтезированную характеристику особенностей архитектуры Раст¬ 
релли, отметим общее впечатление, слагающееся даже при беглом осмотре зданий, им создан¬ 
ных. Они непосредственно приковывают внимание зрителя декорировкой и замечательным рас¬ 
пределением архитектурных масс. Архитектурные организмы, созданные Растрелли, полны 
движения: они как бы вырастают из фундамента. Взгляд пробегает по их формам, которые не 
наслаиваются механически, но органически вытекают одна из другой. Повсюду богатая игра 
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светотени, ритмика выступающих деталей, группировки колонн и пилястр, обступивших массивы 
стен. Глаз переходит от созерцания архитектурного оргапизма в целом, как бы лишенного 
точно фиксированных границ, к отдельным архитектурным декоративным деталям. Создается 
впечатление беспокойства и напряженности. Мощный пафос отличает здания Растрелли. 

В разбивке фасадов для Растрелли характерно или выделение главного корпуса, как это 
сделано в Царском Селе и в Петергофе, или сильное акцентирование центра путем ризалита, 
как это мы видим в Зимнем дворце и Строгановском доме. Середина здания иногда повышена 
аттиком и всегда увенчана фронтоном. Соответственно, но менее сильно, подчеркиваются центры 
крайних частей фасада. Акцентированные части здания, особенно центральные, получают 
и более богатую декорировку. Здесь больпіе колонн, богаче наличники, фронтоны украшены 
скульптурой, что еще резче подчеркивает их значимость. С этим последовательно проводимым 
Растрелли приемом увязываются следующие два положения Блонделя: 1) «придавать превосход* 
ство главному корпусу или богатством украшений или его возвышением для того, чтобы люди, 
которые видят дворец лишь снаружи, понимали бы по этому отличию знатность места рези¬ 
денции государя»; 2) «оба конца фасада заканчиваются павильонами менее возвышенными, чем 
находящийся в середине». 

Все это особенно ярко выявилось в постройках Петергофа и гор. Пушкина. В тех случаях, 
когда Растрелли выносил крылья, как в Летнем дворце, или придавал им форму циркумферен- 
ции, как в гор. Пушкине, он опять как бы реализовал одно из положений Блонделя: «... крылья, 
которые сопровождают этот главный корпус постройки, служат ему для придания вида превос¬ 
ходства и выделения его над окружающими частями». Все эти приемы группировки архитек¬ 
турных масс и разбивки фасадов Растрелли применял с большим чувством пропорций. Фасады 
Растрелли мощпы как благодаря размерам, так и вследствие того, что декоративпое богатство 
он сосредоточивает на наличниках окон, оставляя свободными большие плоскости стен. 

Но при всей мощности и растянутости фасады зданий Растрелли кажутся стройными 
и устремляющимися вверх по причине удлинепности, против классического канона, колонн 
и пилястр, обильно расчленяющих основные массивы и ризалиты. В горизонтальных членениях 
играют роль два антаблемента. Один из них отделяет первый этаж от остальной части здания, 
что имеет место в фасадах Строгановского дома, Зимнего и Екатерининского дворцов и других 
построек вплоть до церковных включительно. Вынос карниза этого антаблемента вперед незна¬ 
чителен. Сам карниз неширок и получает мелкую профилевку. Другой антаблемент — венча¬ 
ющий, с широким фризом и с сильно вынесепным вперед богато профилеванным карнизом, 
имеет мощные раскреповки над колоннами и пилястрами. Разнообразные по типу фронтоны, 
раскреповки венчающего антаблемента, венчающие вазоны и статуи создают полную динамики 
верхнюю линию фасада. Как на яркие примеры в этом отношении можно указать на Екате¬ 
рининский (см. чертеж фасада 1762 г.) и на Зимний дворцы. 

Для большинства растреллиевских зданий характерно деление на три этажа. Третий этаж, 
антресольный, является этажом неполным. Бельэтаж — самая главная часть дворцов (парадные 
залы и салоны), и это его значение получило определенное выражение в архитектуре, в раз¬ 
мерах окон и более богатой обработке наличников. Окна в зданиях Растрелли в большинстве 
случаев громадны. В условиях северного климата это было необходимо, чтобы дать больше 
света и воздуха. Особенно характерны в этом отношении полуциркульные вытянутые и трех¬ 
центровые окна с громаднейшими пролетами в Екатерининском и Зимнем дворцах. Разно¬ 
образнейшие по формам наличники окон играли первостепенную роль в декорировке фасадов. 
Изобретательность Растрелли в компановке наличников и сандриков, в подборе для них моти¬ 
вов —г неистощима. Начиная с более простых по формам, пользуясь чисто архитектурными 
элементами: треугольный и лучковый фронтоны, замковый камень, лизены, консоли (первый 
Зимний, Аничков и Воронцовский дворцы), Растрелли переходит к наличникам, обогащенным 
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скульптурой и обрамляемым сложными сандриками (Строгановский дом, Зимний и Екатеринин¬ 
ский дворцы). Скульптура наличников неотделима от стен фасадов, и здесь опять находит свой 
отзвук положение Блонделя: «Скульптура так хорошо сочетается с архитектурой, что невоз¬ 
можно нарушить их соединение без искажения здания». Как бы реализуя это положение, дей¬ 
ствительно, наличники Растрелли, обрамляя окна, как бы вырастают из стен. Они ограничены 
твердой линией чисто архитектурных деталей, и в их границах развертываются скульптурные 
мотивы: рокайли, сочные гребешки раковин, пухлощекие головки в шлемах, львиные маски, 
большие маскароны — старики с распущенными волосами и длинными бородами (мотивы мор¬ 
ской стихии). Наличники Растрелли отличаются от немецких барочных крепкими законченными 
формами без нагромождений. У немецких архитекторов скульптурные мотивы расползаются 
вокруг окон, у Растрелли архитектурные детали всегда обрамляют скульптурные мотивы. В этом — 
основа завершенности и пластической компактности наличников Растрелли, как бы насыщен¬ 
ных в то же время внутренним движением. Архитектурные детали обрамления окон — сандрики, 
волюты, маленькие капители и т. п. —нарисованы четко и уверенно. 

Кроме наличников в декорировке большую роль играли фронтоны, обработанные обычно 
крупными картушами с гербами владельцев. Блондель подтверждает необходимость таких при¬ 
емов: «Когда возводят дворец, следует украсить фасад атрибутами, выражающими достоинство 
владельца, для которого его построили». Вокруг центральных фронтонов Растрелли сосредото¬ 
чивал на балюстраде арматуры, на скатах фронтонов помещал фигуры божеств, а в тимпанах 
чаще всего располагал орудия и знамена. Э то опять-таки совпадало с блонделевской установкой: 
«Я поместил Минерву на вершине фронтона с рабами у ее ног и орудиями войны, которые 
группируются с этими фигурами, чтобы показать доблесть больших людей и подчинение, которое 
им должны воздавать их подданные». Н теория и практика вполне отвечали идеологии 
дворянства. 

Все декоративные элементы Растрелли дает в строго симметричном расположении, связывая 
декорнровку с разбивкой фасадов в целом. Это создает впечатление крепкой организованности 
всей декорировки и спаянности ее с основными массивами архитектурных организмов. Здесь 
следует подчеркнуть крепкую взаимную связанность всех архитектурно-декоративных и чисто 
декоративных деталей и мотивов, как бы вырастающих друг из друга. Благодаря этому полу¬ 
чается насыщенность динамикой. 

Колонны и пилястры, играющие исключительно декоративную роль, Растрелли применяет 
в различных комбинациях: то ординарные, то сдвоенные, то целыми группами. Неожиданно 
ряд колопн сменяется пилястрами, как это мы видим в Боронцовском и Зимнем дворцах. 
Колоппы ставятся то на высоких пьедесталах, как в «Эрмитаже» (в гор. Пушкипе), или же, наоборот, 
они лишены даже незначительных баз, как это имеет место в Зимнем дворце. Иногда колонны 
поддерживаются кариатидами (фасад Строгановского дома со стороны Мойки), как, например, 
в Екатерининском дворце, где кариатиды сохранились. Иногда колонны нижнего этажа продол¬ 
жаются колоннами верхних этажей. Раскреповки антаблемента над колоннами в ряде построек 
(Зимний дворец, гор. Пушкин) служат переходом к располагающимся над ними тумбам балюстрады, 
увенчанным статуями. Таким образом колонны не только расчленяют фасады, но и как бы 
несут статуи и вазоны. Колонны и пилястры играют у Растрелли громадную роль в разрешении 
угловых частей зданий. Стиль барокко не терпел резко выраженных обнаженных углов. Раст¬ 
релли группирует на углах колонны, дает пучки пилястр, наслоенных друг на друга. 

Анализируя созданные Растрелли архитектурные организмы, необходимо отметить в них: 
во-первых, конструктивно-архитектоническую основу (стены) и, во-вторых, архитектурно-декора¬ 
тивный рельеф (все архитектурно-декоративные элементы). Таким образом фасады его зданий 
построены в двух планах, а если учесть фасады с ризалитами, с выступающими крыльями или 
фасад собора Смольного и колокольни с рядом выступов, то такие фасады будут многоплановые. 
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Именно эта многоплановость в построении фасада, наличие конструктивной основы и крепко 
связанного с нею архитектурно-декоративного рельефа придают фасадам Растрелли объемность. 

Благодаря ризалитам, вынесенным вперед крыльям, одни части здания освещены сильнее, 
а другие слабее. Получаются тени от выступающих частей и между сгруппированными колон¬ 
нами: тени ложатся на отодвинутые колонны, и ярко освещены колонны, выступающие вперед. 
По антаблементам и между раскреповками скользят широкие пятна светотени. Б наличниках, 
внутри линий обрамления, лепка дает игру светотени более тонкую, скользящую но мелким 
выступам и углублениям орнаментов и по моделировке маскаронов и головок. Благодаря стро¬ 
гой комнозиционности архитектурно-декоративных решений и игре светотепи усиливается впе¬ 
чатление цельности и как бы скульптурной монолитности растреллневских фасадов. 

Расцветка давала необходимое завершение растреллиевской архитектуре. Для всех его зда¬ 
ний была характерна раскраска в три цвета. Для глади стен один цвет, для ((лепнины» другой 
и для колонн, пилястр и карнизов обязательно белый цвет. Одним из излюбленных было соче¬ 
тание зеленовато-лазоревого цвета с белым. При этом «лепнина» густо золотилась (гор. Пушкин, 
Смольный). С такой окраской сочетались кровли обычно из белого луженого железа. 

Здания в таком духе, Смольный и царскосельская резиденция, были памятниками нанвыс- 
шего расцвета русского барокко середины XVIII века. И почти одновременно Растрелли создал 
Строгановский дом и Зимний дворец, уже избегая здесь такого кричащего блеска. Таким обра¬ 
зом намечается творческая эволюция Растрелли, которая была ярчайшим выражением линии 
развития барокко в России в XVIII столетии. В этом была определенная закономерность: 
растреллиевский стиль, как крупнейшее явление русского барокко, зависел от изменений в нед¬ 
рах дворянской идеологии. От первого Зимнего дворца до Смольного и Царского Села Растрелли 
шел в своих архитектурных образах по пути устремлений вое к большей и большей пышности. 
Пышность и блеск Царского Села и Смольного соответствовали идеологии дворянства середины 
XVIII века. 

Но в начале шестидесятых годов в XVIII веке наиболее передовая и просвещенная часть 
крупного дворянства, воспитавшаяся в атмосфере французской дворянской культуры, проявляла 
к ней глубокий интерес и переживала увлечение французским искусством и тем неоклассицизмом 
во французской архитектуре, который нарождался в середине XVIII века. Эта часть дворянства, 
ярким представителем которой был И. И. Шувалов, стремилась усвоить и перенести к себе на 
родину все передовые веяния европейского искусства. В Россию был приглашен французский 
архитектор Валленн де-ла-Мотт не только для сооружения зданий, но и в качестве профессора 
в Академии художеств. В зданиях, построенных этим архитектором, спокойных и сдержанных 
по своим формам, строгих, монументальных (здание Академии художеств), обнаружился реши¬ 
тельный поворот: на смену ослепительному в своей буйной праздничности барокко в русскую 
архитектуру XVIII века пришла классика с уравновешенными и величаво-спокойными формами. 
Исследования С. П. Ярсмича показывают с досіаточной убедительностью, какую крупную роль 
сыграл Валленн де-ла-Мотт в развитии русской архитектуры во второй половине XVIII века. 
Архитектурные идеи, привезенные Валленн де-ла-Моттом, вызвали глубокий интерес в среде 
знати и у Екатерины II. После удаления Растрелли Валленн де-ла-Мотт принимал большое 
участие в отделке (внутренней) Зимнего дворца. Валленн де-ла-Мотту были также поручены 
работы по переделке внутреннего оформления петергофского Большого дворца (тронный зал). 
Он строил также дворцы для ряда крупнейших вельмож: для Разумовского, Чернышева, Бец¬ 
кого, Штегельмана и др. 1 

Классика, пришедшая на смену барокко, с появлением Валленн де-ла-Мотта, создавшего 
в России во второй половине XVIII века отличную архитектурную школу, была призвана 
выражать миросозерцание дворянства, переживавшего новый этап в своем экономическом 
и политическом развитии. 
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Вот почему и в творчестве Растрелли появились тенденции, свидетельствующие о переходе 
к более спокойным и четким формам. Об этом говорит трактовка фасадов Зимнего дворца. 
Но мастер барокко не мог пойти дальше того, что выявилось в Зимнем, и творчество Растрелли 
в шестидесятых годах угасает, когда архитектор, не закончив отделку Зимнего, оставляет свою 
должность. Последней вспышкой творческой энергии Растрелли был проект Гостиного двора 
(1757). Нс осуществлен этот проект был именно потому, что в дворянской художественной 
культуре начала шестидесятых годов произошел перелом от барокко к классицизму. 

В эти же годы закончилась деятельность другого выдающегося мастера русского барокко— 
Ухтомского, являвшегося но значению вторым архитектором после Растрелли. В постройке 
колокольни Троице-Сергиевой лавры ему приходилось отступать от принципов барокко и вводить 
новые элементы утверждавшейся классики. В ту пору заканчивал свою деятельность и талантли¬ 
вейший последователь Растрелли — Савва Чевакинский. Но стиль барокко, изживая себя и полу* 
чая все более утонченную интерпретацию, еще проявлялся в творчестве Антонио Ринальди 
(модель Исаакиевского собора, колокольня Вознесенской церкви в Ленинграде, Китайский дворец 
в Ораниенбауме). 

Для той колоссальной творческой работы, которою проделал Растрелли, кроме гениальных 
способностей нужны были громадный опыт и знание архитектуры как современной, так 
и предшествовавшей. Растрелли, как говорилось выше, подхватил, развил и переработал те тра¬ 
диции петербургской архитектурной мысли начала XVIII века, ту линию пышного барокко, 
представителями которой были Шедель, Швертфегер и Мнкетти. 

Кроме того, Растрелли тщательно изучал памятники русской архитектуры. Поездки в Москву 
и на Украину дали ему возможность ознакомиться с московской и украинской архитектурой 
XVII столетия. Декоративная резьба по дереву и камню, которой украшались московские 
и украинские церкви, привлекала его внимание и, очевидно, сказалась в пышных дворцовых 
и церковных декорировках мастера. Пятиглавия, примененные Растрелли в церковных построй¬ 
ках, и их решения покоились, несомненно, на изучении тех форм пятиглавий, которые создали 
московские и украинские мастера XVII века. 

Но московская и украинская архитектура являлась, конечно, вторичным импульсом твор¬ 
чества Растрелли. В основе же лежали великие традиции античной и ренессансной архи¬ 
тектуры. Они ему дали то чувство пропорции, то уменье владеть архитектурными массами, 
которые у Растрелли налицо в каждом произведении эпохи расцвета его творчества. Не малую 
роль сыграло и изучение опыта и теории крупнейших мастеров итальянского барокко второй 
половины XVI и первой половины XVII веков. Трактаты, написанные крупнейшими масте¬ 
рами итальянского барокко, были настольными книгами архитекторов XVIII века во всех 
странах. В России они тоже были в ходу. Это видно, например, из того, что Ухтомский 
в 1751 году, ходатайствуя перед Сенатом о покупке книг для архитектурной школы в Москве, 
перечислял: 

8 ег 1 і о, 8 . «НеІРАгсЬіІеІІига)) ; А п й г е а Р а 11 а й і о «I циаіго ІіЬгі йеі агсЬіІеІІига» ; 
Л а со р о Ва г о г г і о йа Ѵі^поіа «Не$о1а йеііе сіпдие огйіпі й‘агсЬіІеІІига»; Баѵіііег «Тгаііе 
Йез сіш| огйгеб йе 8 сашо 22 І 1690». 

(Серлио. «Об архитектуре»; Андреа Палладио «Четыре книги об архитектуре»; Виньола 
«Правила пяти архитектурных ордеров»; Давилье «Трактат Скамоцци о пяти ордерах») 2 . 

С легкой руки итальянца Андреа Поццо, трактат которого вышел в двух томах в 1693— 
1698 годах, в первой половине XVIII века был выпущен ряд богато снабженных гравюрами 
книг и трактатов по архитектуре. 

Среди них видное место занимали сочинения, посвященные проблемам постройки кня¬ 
жеских резиденций особняков и шаізопз йе ріаізапсе. 

Для примера можно назвать: Раиі Бескег «АгсЬіІесіига іЬеогеіісо-ргасІіса», ЬеІргі^, 
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1722; Бескег Р а и 1 и § «РіігзИісЬег Ваитеізіег», 1711; Ѵо#е1 «Монете Ваикипзі», 
1708; Віопіеі «Тгаііё Л’АгсЬііесІиге», Рагіз, 1737. 

С этими трактатами Растрелли был, конечно, знаком, что же касается Блонделя, то мно¬ 
гие его положения, как мы видели, у него претворены на практике. 

Но если искать в прошлом здания, родственные по стилю растреллиевским, то следует 
обращаться к архитекторам Италии, начиная с Борромини, и к архитекторам Южной Германии 
конца ХУІІ и первой половины XVIII веков. В архитектуре Италии второй половины XVII века 
и на рубеже XVII и XVIII веков был разработан и отсюда распространился по Европе тип 
характерного дворцового архитектурного ансамбля — замкнутого в себе комплекса построек 
и садов. 

В главных дворцовых постройках и в церковных сооружениях стремились к импозантности. 
Архитектурные детали, имевшие в эпоху Возрождения конструктивное значение, начали нагро¬ 
мождать целыми группами, осмысляя их как исключительно декоративные моменты. Изломан¬ 
ные фасады, разорванные фронтоны и сандрики, волюты, богато разработанные наличпики 
окон, сдвоенные колонны и пилястры, пышные венчающие антаблементы с многопрофилеван- 
ными сильно вынесенными карнизами и т. д. — вот черты, которые в переработанном виде мы 
найдем в произведениях Растрелли. Проникнув в феодальную Германию, эти формы барокко 
нашли для себя благоприятную почву. Владетельные князья, курфюрсты и принцы развертывали 
в эти годы строительство дворцов, загородных резиденций, церквей и монастырей. 

В этих образцах архитектуры можно найти элемепты растреллиевских приемов разбивки 
архитектурных масс и членения фасадов, планировки дворцовых ансамблей, орнаментики 
и любовь зодчего к богатой разработке и разнообразию оконных наличников. В церковных 
сооружениях мы найдем родственные Растрелли архитектурные разрешения, особенно колоколен 
и башен. Но все это Растрелли не механически воспринял, а творчески. Мощь растреллиевской 
архитектуры делает ее качественно совсем иной по сравнению с немецким барокко. 

Суммируя все данные анализа растреллиевского стиля, надо подчеркнуть своеобразие, отли¬ 
чающее его от стиля западных мастеров. Здесь излишне говорить об отличии русского барокко 
XVIII века от французской и северонемецкой архитектуры конца XVII и первой половины 
XVIII веков, где все время были слишком сильны классические традиции. Речь может итти 
о своеобразии Растрелли по отношению к мастерам позднеитальянского барокко и пемецкого 
барокко на территории пе севернее Дрездена. Между ними и Растрелли, при общем архитек¬ 
турном языке, имеется громадная принципиальная разница: Растрелли — мастер большого раз¬ 
маха, его искусство — искусство крупных планов, широких масштабов; у немецких архитекторов 
этого нет — они строители, как это ярко выражено в сооруженных ими зданиях, только таізопз 
Де ріаізапсе. 

Растрелли, по сравнению с мастерами немецкого барокко, создавал здания, значительно 
более мощные по архитектурным массам. Вся композиция отдельных архитектурных оргаиизмов 
и апсамблей, компановка декорировки фасадов зодчим детально продумывались и получали такую 
законченность и логическую последовательность, которой мастера немецкого барокко добиться 
не могли. Немецкие архитекторы, наоборот, в этих вопросах часто допускали большую воль¬ 
ность. 

Благодаря строгой организованности и последовательности в проведении симметрии в деко- 
рировках и строгой связанности декорировок с разбивкой архитектурных масс здания, Растрелли 
добивался монументальности. Монументальность архитектурных организмов — при наличии бога¬ 
той декоративной насыщенности — коренная черта растреллиевского барокко. В компановке 
декорировок огромную роль играет следующий характерный прием: чередование крупных по 
своему масштабу архитектурно-декоративных деталей с мелкими. В богатых профилеванных 
карнизах широкие профилевки чередуются с мелкими, как бы подчиняя их себе. Наличники 
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комнануются таким; образом, что в центр крупного архитектурного обрамления вписывается 
более мелкая по своим масштабам лепка. В «лепнинах» Растрелли также дает то крупные льви¬ 
ные маски и суровые мужские маскароны и атлантов, то маленькие головки в шлемах. Но эти 
головки всегда даны в обрамлении крупных завитков. Все лепные декоративные детали рассчи¬ 
таны на разглядывапие издали и, как уже говорилось, неразрывно связаны с архитектурой. Эта 
обработка в сочетании с крупной разбивкой масс, мощностью ризалитов и обилием колонн 
усиливает монументальность памятников Растрелли, которой обычно были лишены произведения 
немецких мастеров. Монументальность архитектуры Растрелли была обусловлена значительно 
более широкими задачами: русское барокко середины XVIII века было призвано создавать при 
дворе обстановку праздничности и пышности. Строительство царских дворцов считалось госу¬ 
дарственным делом и это подчеркивалось в указах Сенату. Особенно характерен в этом отноше¬ 
нии указ о перестройке Зимнего дворца, данный Сенату в 1754 году: «Понеже в Санкт-Петер¬ 
бурге наш Зимний дворец не токмо для приема иностранных министров и отправления при 
дворе во уреченпые дни праздничных обрядов по великости нашего императорского достоинства, 
но и для умещения нам с потребными служителями и вещьми, доволен быть не может, для 
чего мы вознамерились оный наш Зимний дворец с большим пространством в длине, ширине 
и вышине перестроить, на которую перестройку по смете потребно до девятисот тысяч рублев, 
какой суммы, расположи оную па два года, из наших соляных денег взять невозможно. Того 
для повелеваем пашему Сенату сыскать и нам представить, из таких доходов такую сумму по 
430 или 450 тысяч рублев на год взять к тому делу возможно, считая с начала сей 1754 год 
и будущий 1755 год и чтоб сие исполнено было немедленно, дабы не упустить нынешнего 
зимнего пути для приготовления припасов к тому строению» 3 . 

Помимо большого аппарата Канцелярии строений в сооружении дворца должен был при¬ 
нимать участие ряд ведомств крепостнического государства 4 . Вот эта мобилизация сил чрез¬ 
вычайно ярко вскрывает широкие, государственного масштаба задачи дворцового строитель¬ 
ства XVIII века. 




Глава десятая 

ЗАКЛЮЧЕНИЕ 


Памятники творчества Растрелли являются основной частью архитектурно-художественного 
наследия середины ХУIII века. Влияние мастерства Растрелли на архитектуру того времени 
было настолько велико, что между понятиями —русское барокко середины XVIII века и барокко 
Растрелли почти можно поставить знак равенства. Принципы растреллиевской архитектуры, ее 
язык получали отклик во всех зданиях, строившихся в ту эпоху в России. До сих пор во многих 
городах Советского союза имеются здания середины XVIII столетия, сохраняющие специфиче¬ 
ские черты, характерные для растреллиевских построек: подчас в чрезвычайно наивной трак¬ 
товке акцентированные пилястрами или колоннами центры, широкие венчающие антаблементы 
с сильно вынесенными карнизами и самое главное — наличники окон, придающие зданию тот 
особенный облик, по которому можно определить время его постройки. Такие здания в XIX веке 
и в начале нашего столетия в просторечии очень часто именовались «домами в настоящем 
растреллиевском стиле». Имена их авторов неизвестны. Принадлежат они подчас к самым 
обиходным постройкам. Их, конечно, не проектировали ни Растрелли, ни кто-либо из его помощ¬ 
ников. Они повторяют характерные элементы растреллиевского барокко — так бывает с какими- 
нибудь напевами, которые становятся популярны и обходят всю страну. 

Дворяне, не только столичные, но и провинциальные, мечтали иметь дом «в настоящем 
растреллиевском стиле». И вот безыменные доморощенные архитекторы старательно выводили 
в губернских и уездных городах и в усадьбах дома «под Растрелли»: с фронтонами, налични¬ 
ками, пилястрами, колоннами и с широкими венчающими антаблементами. 

Отзвуки растреллиевского барокко сохранились на Украине, сохранились в таких городах, 
как Тула, Калуга, Калинин, Казань, Вологда, и около Москвы. Если провинциальная архитектура 
находилась под столь сильным воздействием растреллиевских форм, то в Петербурге это явле¬ 
ние получило мощное развитие. Правда, в Ленинграде слишком мало сохранилось рядовых зда¬ 
ний первой половины XVIII столетия. Но рисунки и перспективы Махаева, изображающие виды 
набережной Невы, Мойку и Большую Немецкую улицу, показывают почти сплошь здания 
с характерными растреллиевскими фасадами. В результате пожаров, разрушений и усиленного 
строительства в XIX веке было много уничтожено этих зданий середины XVIII века. Были 
уничтожены весьма значительные сооружения дворцового типа и театральные сооружения, в том 
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числе Оперный дом на бывш. Царицыном лугу. Из оставшихся построек особенно любопытен дом 
на углу канала Грибоедова и улицы Дзержинского. Надстроенный в прошлом столетии, он 
сохранил характерную растреллиевскую разбивку фасада, акцептированный центр и богато раз¬ 
работанные наличники с волютами, в обрамлении которых поместились, разрывая линии кар- 
низиков, головки в шлемах, выступающие из раковпнчатых завитков. Дом 29 5 по улице Пле¬ 
ханова сохранил два пижннх этажа середины XVIII века с рельефными головками в налични¬ 
ках. Подобные же фрагменты архитектуры середины XVIII века имеют дома 10 и 4 по улице 
Рылеева и № 164 по Демидову переулку. 

Дворянские усадебные дворцы середины XVIII столетия в Петербурге и его ближайших 
окрестностях всецело следовали принципам растреллиевской усадебной архитектуры. Но из этих 
дворянских усадеб уцелели только Шереметевский дом на Фонтанке и Мыза Знаменка, принад¬ 
лежавшая Нарышкину. В Шереметевской усадьбе мы видим приемы планировки, характерные 
для растреллиевских ансамблей: дворец с парадным двором, который окаймлялся низкими зда¬ 
ниями типа царскосельских циркумфсренций, и с садом с противоположной стороны. От этих 
низких одноэтажных зданий остался только один корпус с воротами, украшенным волютами, 
образующими фронтон. Главный фасад дворца — с большим ризалитом, с подчеркнутым бель¬ 
этажем. Его наличники и консоли, расчленяющие окна антресольного этажа, обработаны маска- 
ронами и головками, характерными для растреллиевских построек. 

Несохранившаяся дача барона Вольфа на Петроградской стороне, изображенная па гра¬ 
вюре по рисунку Махаева, представляла также типичный ансамбль в стиле Растрелли. Основная 
постройка, судя по гравюре, своим фасадом с повышенным центром и с пышно разработанным 
крыльцом, напоминала растре.ілиевский Летний дворец. 

Можно было бы привести еще ряд церковных построек, выполненных в стиле Растрелли. 
Из последних особенно интересен бывш. Владимирский собор, здание которого использовано под 
антирелигиозное отделение Публичной библиотеки им. Салтыкова-Щедрина. Проект его припи¬ 
сывается самому Растрелли, но документально это не установлено. Близость же его к растрел- 
лиевским формам несомненна. 

Все мастера, работавшие в сороковых-пятидесятых годах XVIII века, имели единое архитек¬ 
турное мышление. Все они работали, всецело пользуясь архитектурными приемами Растрелли. 
Большое значение имело то, что Растрелли всегда проектировал и работал над сооружением 
зданий с огромным штатом архитектурных помощников, «гезелей» и учеников, которые впи¬ 
тывали архитектурные идеи и манеру своего руководителя и разносили их по всем «городам 
и весям» России. Этим объясняется живучесть барокко в провинции, удержавшегося в некоторых 
местах до начала XIX века. 

Растрелли создал определенную школу в архитектуре середины XVIII века. Но фигура 
Растрелли была настолько крупна и в смысле таланта и в смысле положения, что заслоняла 
собой других мастеров сороковых-шестидесятых годов и даже Ухтомского, выдающегося москов¬ 
ского зодчего того времени. Сам Ухтомский подчас строил по проектам Растрелли (колокольня 
Троице-Сергиевой лавры), а в своих работах старался следовать архитектурным приемам обер- 
архитектора (в этом отношении показателен проект здания для архитектурной школы 1760 года). 
В московской архитектурной школе, созданной Ухтомским, архитектурные приемы растреллиев- 
ского барокко несомненно считались образцовыми и рекомендовались ученикам как принципы, 
которым необходимо следовать.. Правда, наиболее талантливая часть учеников, обучавшихся 
у Ухтомского (как Паулков, Казаков, Старов), быстро отошла от приемов барокко середины 
XVIII века и с появлением Валлепн де-ла-Мотта их знаменем сделалась классика. 

Среди зодчих, работавших в духе архитектурных приемов Растрелли, можно выделить ряд 
мастеров, имевших значительное дарование, не терявших некоторой самостоятельности в своем 
творчестве и составивших себе имя. 
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Наиболее выдающимся был С. И. Чевакинскпй (1713—1783) В 1739 году он окончил 
курс Морской академии по классу гражданской архитектуры со званием гезеля, а с 1745 года 
получил звание архитектора и служил по Морскому ведомству. Но ему часто поручались работы 
и не связанные с последним. Так, в сороковых и пятидесятых годах, как уже упоминалось, 
Чевакинскпй довольно много работал в гор. Пушкине над дворцовой церковью и по постройке садо¬ 
вых павильонов, причем Растрелли считал его плановые решения для павильонов настолько 
удачными, что сохранил их и в «Эрмитаже» и в «Монбижу». Самое же выдающееся его произведе¬ 
ние — бывший военно-морской Никольский собор, построенный в 1753—1762 годах. Э т0 один 
из блестящих памятников русского барокко. Здесь любопытно решение пятиглавия. Боковые 
барабаны с куполами помещены как бы на специально, для них пристроенных во вдающихся 
углах креста (кресг лежит в основе плана церкви) параллелепипедах. Своеобразен не встречав¬ 
шийся даже у Растрелли прием обработки углов тремя колоннами, размещенными с таким рас¬ 
четом, что средняя приходится на самый угол. Также своеобразны мотивы как бы втиснутых в массу 
здания колонок и венчающий антаблемент с очень широким фризом, по которому расположены 
овальные окна. Окна спущены па архитрав и прорывают его линию. Гирлянды, украшающие 
спизу овалы окон, связаны с маленькими консолями, между которыми помещены окпа. Это при¬ 
дает всей декорировке антаблемента крепкую спаянность. Рядом с собором Чевакинскпй построил 
замечательную по пропорциям и по общей выдержанности форм колокольню. В ней архитектор 
достиг совершенного соотношения между отдельными ярусами как по ширине, так и по высоте. 
Верх колокольни увенчан шпицем, и, не перегруженная декоративными деталями, она кажется 
необычайно легкой. В 176 году Чевакинский, назначенный строителем Исаакиевской церкви 
составил ее проект (неосуществленный), хранящийся в настоящее время в Эрмитаже. Проект 
блестяще подтверждает выдающееся дарование этого архитектора, последователя Растрелли. 

Другой талантливый современник и последователь Растрелли, А. В. Квасов, известен своей 
работой по перестройке Екатерининского дворца в гор. Пушкине в сороковых годах XVIII века. 
Модель этого дворца дает представление о стиле его архитектуры, близкой к стилю Растрелли 
(акцентирование центра и крайних частей, такие же наличники, фронтоны и т. д.). Но пилястры, 
капители и декоративные детали несколько плоски и суховаты, как это было характерно для 
раннего периода творчества Растрелли. Мотивы галлерей с висячими садами, оранжерейный зал, 
который был построен на том месте, где Растрелли воздвиг парадную лестницу, говорят о большой, 
творческой фантазии и о смелых замыслах архитектора Квасова. После устранения от царскосель¬ 
ского строительства Квасов был послан на Украипу строить в Козельце церковь по проекту 
Растрелли и дворец для Алексея Разумовского. Церковь и колокольня в Козельце говорят о недю¬ 
жинном таланте архитектора. 

Довольно крупным мастером, современником Растрелли, был также Пьетро Антонио Тре- 
зипи, сын первого петербургского зодчего Доменико Трезини. С его именем связаны постройки 
в Александро-Невской лавре, Никольско-Федоровская церковь, Митрополичьи покои и ряд проек¬ 
тов церковных сооружений. Значительная часть из них соприкасается с той линией пышного 
барокко первой половины XVIII столетия, носителями которой были Швертфегер и Шедель. 

Кроме построек в Александро-Невской лавре, Пьетро Антонио Трезини оставил три проекта 
пышных по своему стилю церквей; один проект для госпитальной церкви, которая была начата 
постройкой и затем в начале XIX века во время сооружения здания Военно-медицинской ака¬ 
демии была разобрана; другие два проекта — неизвестных церквей, а вернее, монастырских 
подворий — задуманы особенно интересно. И в том и в другом проектах архитектор в центре 
поместил главную часть — непосредственно церковь, от которой, симметрично располагаясь, идут 
вправо и влево одноэтажные постройки, как можно предполагать, — жилые корпуса. В одном из этих 
проектов жилые корпуса расположены по изогнутой линии и богато обработаны. В другом проекте 
необходимо отметить намеченные по бокам, слева и справа от центральной части (от церкви), 
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колокольни с проездами н завершения жилых корпусов в виде расположенных по краям двух¬ 
этажных павильонов, увенчанных широкими куполами. Таким образом каждый из этих проек¬ 
тов Пьетро Трезини является проектом целого архитектурного ансамбля такого же типа, как 
дворцовые ансамбли. Центральная часть — церковь — равноценна по своему архитектурному 
смыслу дворцу, боковые постройки — циркумференциям. 

Из других современников и учеников Растрелли пользовались известностью строившие 
в духе архитектурных приемов зодчего — Семен Волков и Карл Бланк. Семен Волков строил 
караульню около Средней рогатки на перспективной дороге из Петербурга в Царское Село. 
Караульня с 1753 года сохранилась до нашего времени на шоссе из Ленинграда в гор. Пушкин, 
Кроме того, остались его проект здания на месте «старого полкового двора», план и фасад 
собора для города Копорья и ряд других проектов. По своей архитектуре Волков близок к Ква¬ 
сову. Карл Бланк строил по проекту Растрелли шатер для Новоиерусалимского монастыря. Соору¬ 
жая его, Бланк многое изменил сравнительно с проектом и внес много личного творчества. 

В документах пятидесятых-шестидесятых годов бывш. архива Министерства двора часто 
упоминаются еще имена Патона и Фока. Патон, Петр Юрьевич, с 1749 года был учени¬ 
ком, а с 1752 года помощником Растрелли. В 1755 году он строил в Ораниенбауме театр. 
Иван Борисович Фок работал в Зимнем дворце. 

Кроме упомянутых мастеров, под известным влиянием Растрелли находились и архитекторы 
второй половины XVIII века. Многие из них прошли, если можпо так сказать, школу Растрелли 
прежде чем выйти на широкую арену самостоятельного творчества. 

Фельтен — роль которого в настоящее время в связи с исследованиями С. II. Яремича 
значительно снижена, но который тем не менее все-таки был крупным мастером архитектуры — 
в свои молодые годы много работал под руководством знаменитого зодчего. В 1754 году, полу¬ 
чив от Академии наук (где он служил в качестве «архитектурии гезеля») аттестат об успехах, 
Фельтен поступил помощником к Растрелли, при котором стал «упражняться в архитектониче¬ 
ских работах». В 1755 году благодаря хлопотам Растрелли Фельтен получил ранг «за архитек¬ 
тора» и стал принимать ближайшее участие в его работах. В 1760 году Фельтен получил зва¬ 
ние архитектора и сделался правой рукой Растрелли по сооружению Зимнего дворца. Ему было 
поручено множество самостоятельных работ и, наконец, он заменил Растрелли во всех работах 
по Зимнему дворцу. Но Фельтен, великолепно усвоивший язык растреллиевской архитектуры, — 
как это показывают фасады надстроенных им флигелей Екатерининского дворца — стара іся итти 
в своих творческих устремлениях по пути развивавшейся классики. Но, несмотря на это, харак¬ 
терные черты растреллиевского стиля все-таки прорывались в его постройках. Примером может 
служить лютеранская церковь на улице Петра Лаврова. Здание решено в тех формах классики, 
которые утвердились во второй половине XVIII века. Но обработка и формы окон, наличники, 
гирлянды на капителях, обработка углов пилястрами, разделка рустовкой углов говорят о нали¬ 
чии в творчестве Фельтена даже в семидесятые годы (годы постройки церкви) ряда особен¬ 
ностей, характерных для растреллиевского архитектурного круга. 

Близок к Растрелли был в свои молодые годы и замечательный русский зодчий В. И. Баже¬ 
нов, получивший звание профессора и бывший членом трех европейских академий. Баженов 
состоял одно время учеником Чевакинского при постройке Никольского собора, а в 1760 году 
был назначен «архитектургии помощником в ранге прапорщика» и определен к Растрелли. 
Блестяще сдавший экзамен в Парижской академии и получивший диплом за подписью знамени¬ 
тых академиков архитектуры, классиков Леруа, Суффло и Габриэля, Баженов, как и Фельтен, 
всецело принадлежал по своему архитектурному облику уже ко второй половине XVIII века. 

Ближе Баженова и Фельтена был к Растрелли — уже не только по линии служебных взаимо¬ 
отношений, но и по характеру архитектурного языка — в начале своей деятельности А. Ф. Коко- 
ринов, окончивший московскую архитектурную школу. Построенный им для Шувалова дворец 
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(часть которого, несколько переиначенная по своей декорнровке, сохранилась со стороны улицы 
Ракова) почти полностью изображен на одной картине XVIII века, находящейся в Музее города. 

Дворец этот по архитектурным решепиям всецело примыкает к растрсллневским зданиям, 
за исключением незначительных деталей. Задуманпый как ансамбль усадебного типа с колонна¬ 
дами и павильонами, окружающими выходивший к Невской першпективе парадный двор, дом 
Шувалова имел типичную для растреллиевского барокко разбивку фасада, декорировку окон, 
разнообразные по формам фронтоны, широкий вепчающий антаблемент и сильные раскреповки 
над колоннами, канители которых решены с гирляпдами. И только позднее, участвуя в соору¬ 
жении здания Академии художеств, Кокоринов отошел от растреллиевских архитектурных форм. 
Но в сороковых-шестидесятых годах растреллиевские формы были общепризнанными и един¬ 
ственно авторитетными для всех тогда работавших архитекторов. 

Значение Растрелли и его творчества для всей последующей русской архитектуры было 
огромно. Он был, по существу, первый архитектор XVIII века, который работал непрерывно 
всю жизнь в России и отличался колоссальным творческим размахом и темпераментом. Сме¬ 
лость его архитектурных решений, масштабы его построек, широта его замыслов — все это слу¬ 
жило примером и оказывало воздействие на современников и новое поколение архитекторов. 
Некоторые из них считали Растрелли мастером дурного вкуса, но все же никто не мог скрыть 
своего восхищения перед грандиозностью и красотой его произведений. 

Большое значение Растрелли имел и в том отношении, что в результате деятельности его 
самого и окружающей его плеяды мастеров Петербург получил физиономию, достойную сто¬ 
лицы. Французский посол Мессельер, прибывший в Россию в 1757 году, писал в своих мемуа¬ 
рах: «Мы прибыли в Петербург 2 июля 1757 года. Когда знаешь, что местность этого города 
нет и пятидесяти лет как была непроходимым болотом, то при первом взгляде на него пег 
возможности поверить, что он создан своим большинством в последние 30—20 лет. Великолеп¬ 
ные здания, широкие улицы, золоченые кровли и колокольни многих дворцов представляют кар¬ 
тину, достойную восхищения» 2 . 

Творческое наследие Растрелли имеет большое значение для мастеров советской архитек¬ 
туры. Изучая его произведения, чертежи и проекты, советский архитектор может многое 
использовать из творческого опыта великого зодчего. Во всех его памятниках наблюдается боль¬ 
шое уменье владеть архитектурными массами, разрешать вопросы их группировки и членения. 
Осуществляя большие постройки, Растрелли первоначально проектировал все в сравнительно 
небольших по размерам чертежах. Набрасывая проекты и эскизы, он сразу показывал, как зда¬ 
ние будет выглядеть в действительности, во что воплотятся его архитектурные образы и идеи 
в результате их осуществления. Эта тщательпая, детальная разработка проектов, обеспечивавшая 
его произведениям необыкновенную архитектурно-композиционную слаженность, выявляемую 
при сличении чертежей и проектов с памятниками, должна особенно обращать внимание совет¬ 
ских архитекторов. При тех грандиозных архитектурных задачах, которые стоят перед советской 
архитектурой, уменье владеть архитектурными массами, уменье хорошо организовать эти массы, 
уменье создавать законченные и логичные в композиционном отношении архитектурные произ¬ 
ведения— одно из важнейших требований. Создание в Стране советов большого количества архи¬ 
тектурных организмов разнообразного назначения требует глубокого, всестороннего продумы¬ 
вания как самого проекта, так и его осуществления в процессе стройки. И тут может многое 
дать изучение творческого опыта Растрелли, как одного из величайших мастеров в области 
объемно-простра нственных решений. 

Изучение творческого опыта Растрелли по линии планировок архитектурных и парковых 
ансамблей может быть не в меньшей мере полезно для советских архитекторов, перед которыми 
раскрываются громадные возможности в отношении создания городских архитектурных озеле¬ 
ненных ансамблей, парков, домов культуры и отдыха и санаторий. 
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Наследие Растрелли, оставленное им^в Ленинграде и окрестностях, должно быть предме¬ 
том особенного внимания архитекторов, работающих по созданию нового Ленинграда и по 
перепланировке его. Им необходимо знать архитектуру прошлого, чтобы строить новые здания 
в соответствии с требованиями трудящихся. 

Редкая изобретательность и богатая фантазия в вопросах композиции и декорировки фаса¬ 
дов, разнообразие скульптурно-декоративных п архитектурно-декоративных мотивов, уменье 
самые незначительные детали включать в едипый крепко спаянный архитектурный организм — 
тоже чрезвычайно ценные для советского архитектора моменты в творчестве Растрелли. 
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11. Там же. 12. Сб. Русск. истор. о-ва, 

т. 69, стр. 748-759. СПБ, 1889. 13. Я. Я. Петров. 
Материалы для биографии графа Растрелли. 
14. Сб. Русск. истор. о-ва, т. 69, стр. 754. 
СПБ, 1889. 15. Я. Э. Грабарь. Ук. соч., т. III» 
стр. 182. Л. ЛОЦАУ, архив народного хозяй¬ 
ства, бывш. архив Министерства двора, кн. 48. 
Канцелярии строений, л. 861. 16. Сб. Русск. истор. 
о-ва, т. 69, стр. 754. 17. ЛОЦАУ, бывш. архив Мини¬ 
стерства имп. двора, «Высоч. повеления имп. Анны 
Иоанновны», кн. 7, № 28. 18. И. Э. Грабаръ. У к. соч., 
т. III, стр. 183; И. Е. Забелин. История города 
Москвы, стр. 406. М., 1905. 19. Я. Я. Петров, 

История Санкт-Петербурга с основания города до 
введения в действие выборного городского само¬ 
управления по учреждениям о губерниях, стр. 270. 
1703—1782. СПБ, изд. Глазунова, 1884, 20. И. Э. Гра¬ 
барь. Ук. соч., т. III, стр. 181. 21. С. Я. Шубинский. 
Исторические очерки и рассказы, 5-е изд. допол¬ 
ненное, стр. 171. СПБ, 1908. 22. Я. Я. Петров. Исто¬ 
рия Санкт-Петербурга, стр. 304. 23. И. Э. Грабарь. 
Ук. соч., т. III, примечание на стр. 184—1X5. 24. Руко¬ 
писное отделение Гос. публ. библ. им. Салтыкова- 
Щедрина в Ленинграде, связка: аРастрелли»; бумаги 
Собко, статья о лекции Петрова. 25. Там же. Вну¬ 
тренний быт Русского государства с 17-го октября 
1740 г. по 25 ноября 1741 г. по документам, храня¬ 
щимся в Московском архиве Министерства юсти¬ 
ции, стр. 106. М., 1880 (в ук. сб. приведена чело¬ 
битная В. В. Растрелли). В журнале «Среди кол¬ 
лекционеров» за сентябрь-октябрь 1924 г. была по. 
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мещена заметка Лукомского, описывающая вкратце 
чертежи зданий, построенных Растрелли, сохранив¬ 
шиеся в собраниях* венского музея «Альбертины»* 
Среди них был чертеж: «Ріап §ёпёга1 <1е іоиіе вііиа- 
Ііоп Ли раіаіз Л’ёіё Ьаіі аи §гапй Киѣепіаі роиг 8. 
Аііеззе М. 6. Бис (1е Соигіапсііѳ а 5 Ііеиез Ле Іа 
ѵіііе, МШаи, Гап 1734». 26. Я. Я. Петров. Материалы 
для биографии графа Растрелли. 27. Я. Э. Грабарь. 
Ук. соч., т. III, стр. 186. 28. Бумаги Собко, связка 
«Растрелли», статья о лекции Петрова. 29. Там же. 

30. Я. Э. Грабарь, У к. соч., вып. 23, стр. 99. 

31. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, бывш. архив 
Министерства двора, кн. 86 Канцелярии строений» 
л. 311. 32. В. Я. Курбатов. Значение Растрелли. 
Журн. «Зодчий». СПБ, Л* 47. 1907; В. А. Никольский. 
Старая Москва, историко-культурный путеводитель, 
стр. 160. Л., изд. Брокгауз и Ефрон, 1924. 
33. Я. Э. Грабарь. Ук. соч., т. III, стр. 194. 34. Там же, 
стр. 139. 35. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, 
бывш. архив Министерства двора, Канцелярия стро¬ 
ений, д. 106, л. 139. 36. А. Мердер. Киевский храм 
Андрея Первозванного. Киев, 1898. 37. Там же. 
38. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, бывш. архив 
Министерства двора. Планы по Гоф-интендантской 
конторе, № 6, 7, 11 и рисунок № 8 из портф. 
Л г 6/2063. 39. Я. Э. Грабарь. У к. соч., т. III, стр. 
196—200. 40. Бумаги Собко, связка «Растрелли», 
конверт от Бернштама, л, 255. 41. Я. Э. Грабарь. 
Ук. соч., т. III, стр. 214. 42. Историческое описание 
Ставроішгиального Воскресенского Новый Иеруса¬ 
лим именуемого монастыря, состав.!, архим. Леони¬ 
дом, стр. III. М., 1876. 43. Я. Я. Петров. История 
Санкт-Петербурга, стр. 97. 44. Камерфурьерский 
журнал за 1748 г., стр. 119. 45. А. II. Бенуа. Цар¬ 
ское Село при Елизавете Петровне, стр. 54. СПБ, 

1911. 46. Я. Э. Грабарь. Ук. соч., т. III, стр. 194. 
47. Я. Я. Петров. История Санкт-Петербурга; Я». Пуш¬ 
карев. Описание столичного города Санкт-Петер¬ 
бурга и уездных городов Санкт-Петербургской 
губернии, ч. I, стр. 189. СПБ, 1839. 48. Я. Я. Петров • 
История Санкт-Петербурга, стр. 537. 49. Я. Э. Гра¬ 
барь. У к. соч., т. III, стр. 230. 50. В. И. Всево лодский- 
Гернгросс. Театральные здания в Петербурге 
в XVIII веке. Журн. «Старые годы», февраль 1910. 
СПБ; ЛОЦАУ, бывш. архив Министерства двора. Со¬ 
брание чертежей Гоф-интендантской конторы. План 
новому большому каменному дому Опера-Комеди, 
д. 243/2060.51. Я. Е. Забелин. История гор. Москвы, 
стр. 175. М., 1905. 52. Бумаги Собко, связка «Ра¬ 
стрелли», конверт от Бернштама, л. 265. 53. Я. Я. 
Петров. История Санкт-Петербурга, стр. 555. 
54. Г. К. Лукомский. О некоторых памятниках архи¬ 
тектуры в Козельце. Журн. «Старые годы», май 

1912. СПБ. 55. Г. К. Лукомский. О некоторых памят¬ 
никах архитектуры Курска. СПБ, 1913 г. 56. ЛОЦАУ, 
архив внутр. политики, дело 4208 6. архива СПБ 
Духовной консистории. 57. Я. Н. Столпянский. Санкт- 
Петербург. СПБ, 1918. 58. Я. Я. Петров. История 


Санкт-Петербурга. 59. Нечаев. Растрелли и де-ла- 
Мотт. Сб. «Старина и искусство», стр. 3. Л., 1928. 
60. Истор. выставка архитектуры, стр. 61. СПБ, 
1911. 61. А. Суслов. Зимний дворец (1754— 

1927. Исторический очерк, стр. 14. Л., 1928). 

Изд* Комитета популяризации художественных 
изданий при Государственной Академии исто¬ 
рии материальной культуры. 62. ЛОЦАУ, архив 
народного хозяйства, бывш. архив Министерства 
двора. Именные указы, оп. 36/1629, д. № 106, л. 89. 
63. «Санкт-Петербургские ведомости» от 2 августа 
1762 г. 64. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, бывш. 
архив Министерства двора. Именные указы, оп. 
36/1629, д. № 106, л. 62. 65. Бумаги Собко, связка 
«Растрелли», конверт от Бернштама, л. 261. 
66. Я. Я. Петров. Материалы для биографии Ра¬ 
стрелли. 67. Материалы по истории русского 
искусства, под ред. А. Н. Некрасова, стр. И, вып. 2. 
Изд. первого Моек. гос. университета. М., 1928. 
68. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, бывш. архив 
Министерства двора. Именные указы, оп. 36/1629, 
д. № 125, л, 6. 69. Я. Я. Петров . Материалы для 
биографии Растрелли. 70. Камерфурьерский журнал 
за 1748 г., стр. 187. 71. ЛОЦАУ, архив народного 
хозяйства, бывш. архив Министерства двора, кн. 87. 
Канцелярии строений, л. 75 и др. 72. ЛОЦАУ, архив, 
народного хозяйства, бывш. архив Министерства дво¬ 
ра, д. 85 по Гоф-интендантской конторе, оп. 36/1629, 
об. л. 5 — Ведомость придворных вышних и других 
чинов. 73. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, 
бывш. архив Министерства двора. Именные указы, 
оп. 36/1629, д. № 103, л. 18 и др. 74. Т о ж е. Именные 
указы за 1762 г., оп. 36/1629, д. №106, л. 18. 75. Сб. 
Русск. истор о-ва, т. VII, стр. 116. СПБ, 1871, — 
бумаги Екатерины II, хранящиеся в бывш. архиве 
Мин. иностр. дел. 76. А. Суслов. Зимний дворец, стр. 16. 
77. Бумаги Собко, связка «Растрелли», конверт от 
Бернштама, л. 261. Камерфурьерский журнал за 
1764 г., стр. 20. 78. ЛОЦАУ, архив народного хо¬ 
зяйства, бывш. архив Министерства двора, кн. 95 
Канцелярии строений, л. 6. 79. А. Суслов. Зимний 
дворец, стр. 14. 80. Из писем Растрелли к Сенату, 
цитируется по книге: А. Суслов . Зимний дворец, 

, стр. 5. 

III. Летний и Аничков дворцы 

1. Внутренний быт Русского государства 
с 17 окт. 1741 г. по 25 ноября 1741 г., по докумен¬ 
там, хранящимся в Московск. архиве Министерства 
юстиции, кн. 1, стр. 16. М., 1880. 2. Там же. 
3. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, бывш. архив 
Министерства двора, д. № 35 по Кабинету его 
величества, опись 415/1161, р. 1. 4. Та м же, д. №25 
по Кабинету, оп- 415/1161, р. 1. 5. Там же. Собра¬ 
ние чертежей по Гоф-интендантской конторе, 
портф. 1/2058, д. 130. 6. И. Н. Божсрпнов. Невский, 
проспект, т. 1, стр. 130. СПБ, изд. Вильборга, 1902. 
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7. Историческая выставка архитектуры 1911 г., 
стр. 94. СПБ, 1912. 8. Г. К. Ау к омский . Про¬ 

екты Растрелли в венской «Альбертине». Жури. 
«Среди коллекционеров» за сентябрь-декабрь 1924 г. 
Л., стр. 51. 9. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, 
бывш. архив Министерства двора. Собрание чертежей 
Гоф-интендантской коиторы, чертеж-план из портф. 
1/2058, д. 137. 10. В. Н. Всеволодский-Герніросс. Теа¬ 
тральные здания в Санкт-Петербурге в XVIII в. 
Жури. «Старые годы», февраль 1910. СПБ. 
11. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, бывш. архив 
Министерства двора, д. № 35 по Кабинету, оп. 
415/1161, р. 1, л. 49.12. Внутренний быт..., стр. 17. 13. 
ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, бывш. архив Ми¬ 
нистерства двора. Собрание чертежей по Гоф-интен¬ 
дантской конторе, 1/2058, д. 144. 14. ЛОЦАУ, архив 
народного хозяйства, д. № 35 по Кабинету, л. 25. 
15. Внутренний быт..., стр. 18.16. А. №. Успенский. Им¬ 
ператорские дворцы,т. I, стр. 30. М., изд. Моек. имп. 
археологии, института, 1913. 17. Н. II. Божерянов. Нев¬ 
ский проспект, т. 1, стр. 126. СПБ, 1902.18. ЛОЦАУ, 
архив народного хозяйства, бывш. архив Министер¬ 
ства двора. Дело о постройке Аничкова дворца, по 
Кабинету, № 104, л. 5—6. 19. А. №. Успенский. У к. 
соч., т. I, стр. 309. 20. №. Э. Грабарь. У к. соч., т. III, 
стр. 190. 21. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, 
бывш. архив Министерства двора, по Кабинету. Дело 
об Аничковом дворце, л. 49 и др., дела о его по¬ 
стройке: Д°№ 68,102, 85. 22,.Там же. По Кабинету, 
дело № 104, л. 21. 23. Там же, л. 55, 56, 57 и т. д. 
24. Там ж е, л. 8, 11 и т. д. 25. Там же, д. № 68 
по Кабинету об Аничковом дворце, л. 403. 
26. Т а м же, д. Да 85 по Кабинету об Аничковом 
дворце, Л. 2. 27. А. №. Успенский. У к. СОЧ., Т. I, стр. 
310. 28. №. II. Божерянов. Невский проспект, т. 1, 
стр. 127. СПБ, 1902. 29. А. №. Успенский. Ук. соч., 
т. I, стр. 313-314. 30. Там же, стр. 317,-318. 
31. Там же, стр. 32. П. II. Петров. История Санкт- 
Петербурга, стр. 532. 32. Там же, стр. 533 и прим. 
Да 598. 

IV. В о р о н л о в с к и й д в о р е д и Строга¬ 
новский дом 

1. №. Э. Грабарь. История русского искусства, 

т. III, стр. 194. 2. Бумаги Штеллина из бумаг Собко, 

хранящихся в рукописном отделении Гос. публич¬ 
ной библиотеки им. Салтыкова-Щедрина в Ленин¬ 
граде. 3. Письма Воронцова к И. Й. Шувалову. 
Журн. «Русский архив», стр. 355 и 358. М., 1864. 

4. Г. А. Милоралович. Материалы по истории Паже¬ 
ского корпуса, стр. 54. Киев, 1876. 5. Т а м же, 
с тр. 40. 6. №. II. Божерянов. Невский проспект, т. I, 
стр. 134. 7. Колмаков. Дом и фамилия Строгановых. 
Журн. «Русская старина», кн. III, стр. 575. СПБ, 
1887. 


V. Растрелли в Петергофе 
и гор. Пушкине 

і. А. №. Успенский. Императорские дворцы, 
т. III, стр. 36. 2. Негатив в фотоархиве ГАИМКа, 
№ 5155. 3. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, 
бывш. архив Министерства двора. Собрание чертежей 
Гоф-интендантской конторы, оп. 41/2С61, д. № 302. 
4. Чертежный архив Управления петергофских 
музеев Да 1540/29. 5. А. №. Успенский. Ук. соч., т. III, 
стр. 41. 6. Там же, стр. 47. 7. II. II. Измайлов. 
Марли, Эрмитаж и Монплезир, стр. 50. Леннзогиз, 
1933. 8. Там же, стр. 50. 9. А. Н. Бенуа. Царское 
Село в царствование Елизаветы Петровны. 
П., 1911. Ценный свод фактических сведе¬ 

ний по истории создания гор. Пушкина в середине 
XVIII в.; особый интерес представляют приме¬ 
чания. 10. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, 
бывш. архив Министерства двора. Дела Старого цар¬ 
скосельского архива, Да 736, л. 1. И. Негатив с 
чертежа XVIII века, хранящийся в фототеке пуш¬ 
кинских дворцов-музеев. 

VI. Зимний дворец 

1. А. Суслов. Зимний дворец, стр. 6. Л., 1928. 
А. П 1 * * 4 . Башуцкий. Возобновление Зимнего дворца, 
стр. 12 СПБ, 1839. А. №. Успенский. Императорские 
дворцы, Т. I, стр. 2 и др. 2. А. Суслов. У К. СОЧ., 
стр. 7; А. П. Башуцкий. У К. СОЧ., стр. 12; А. №. Успен¬ 
ский. У к. СОЧ., Т. I, стр. 3 И др. 3. А. П. Башуцкий. 
Ук. соч., стр. 12. 4. А. Суслов. Ук. соч., стр. 7; 
А. П. Башуцкий. У к. соч., стр. 12; А. №. Успенский. 
У к. соч., т. I, стр. 3. 5. Внутренний быт..., кн. 1, 
СТр. 11. 6. Там же, СТр. 10—11. 7. Столпянский. 
Санкт-Петербург. II., 1918. 8. Там же. 9. №. II. Бо¬ 
жерянов. Невский проспект, т. I, стр. 35. СПБ, 1902. 
10. Там же, стр. 65. 11. А. №. Успенский. Ук. соч., 
т. I, стр. 6. 12. Т а м ж е. 13. №в. Пушкарев. Описа¬ 
ние столичного города Санкт-Петербурга, т.1, 1839. 

14. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, бывш. 
архив Министерства двора. Рапорт Ра стрелли 
от 2 мая 1733 г., в делах Канцелярии строений. 

15. А. И Успенский. У к. соч., т. I, стр. 7. 16. П. II. 

Петров. История Петербурга, стр. 304—305; А. № 
Успенский. Ук. соч., т. I, стр. 8. 17. Рисунки Махаева, 
хранящиеся в Русском музее, план Петербурга 
1753 г. (хранится в библиотеке Всес. акад. наук, в ру¬ 
кописном отделении). 18. Внутренний быт..., кн. 1, 
стр. 9. 19. Г. Богданов и В. Рубан. Историческое опи¬ 
сание Санкт-Петербурга, стр. 59—66. СПБ, изд. 1, 
1779. 20. А. П. Успенский. У к. СОЧ., т. I. 

21. №. II. Божерянов. Невский проспект, т. I, стр. 
72. 22. А. №. Успенский. Ук. соч., т. I, ЛОЦАУ, архив 
народного хозяйства, бывш. архив Министерства дво¬ 
ра, книга 81 Канцелярии строений, об. л.290. 23. Вну¬ 
тренний быт..., кн. 1, стр. 87—НО. 24. Столппнский. 
Санкт-Петербург. СПБ, 1918. 25. ЛОЦАУ, архив 
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народного хозяйства, бывш. архив Министерства дво¬ 
ра, кн. 87 Канцелярии строений. 26. В. II. Вссволодский- 
Гертросс. Театральные здания в СПБ. Журн. «Ста¬ 
рые годы», февраль 1910. СПБ. 27. ЛОЦАУ, архив 
народного хозяйства, бывш. архив Министерства дво¬ 
ра, кн. 87 Канцелярии строений, л. 502 (Дункер име¬ 
нуется, как недавно прибывший из Фрапцііи). 

28. Там же, дело о «ентарном кабинете», л. 87. 

29. ЛОЦАУ, архив народного хозяйства, бывш. архив 
Министерства двора, Канцелярия строений, кн. 87, 
л. 223. 30. А. П.. Башуцкий. Ук. соч., стр. 24. 31. Л. //., 
Успенский. У к. соч., т. I, стр. 29—30. 32. Там же 
стр. 33; В. II. Всеволодский-Гсршросс. Ук. статья. 
33. В. Н. Всево.юдский-Герніросс. Ук. статья. 34. А. II. 
Успенский. У к. соч., т. I, стр. 36. 35. Там же, 
стр. 38—39. 36. Кукольник. Сооружение Зимнего 
дворца. Журн. «Северный вестник», 184-1. 37. А. Сус¬ 
лов. Зимний дворец, стр. 9. 38. А. И. Успенский. У к. 
соч., т. I, стр. 41—42. 39. II. II. Петров. История 
Петербурга, стр. 545. 40. П. II. Столпянский. Адми¬ 
ралтейство и Сад трудящихся, стр. 92—94. Л., Гиз, 
1925. 41. II. II. Божерянов. Невский проспект, т. I, 
стр. 143. СПБ, 1902. 42. Там же, стр. 94. 
43. Там же, стр. 97. 44. Цитируется по книге: 
Суслов. «Зимний дворец», стр. 12. 45. А. И. Успен¬ 
ский. У к. соч., т. I, стр. 43. 46. А. Суслов. Ук. соч., 
стр. 14—15. 47. Там ж е, стр. 20. 48. II. Э. Грабарь. 
У К. СОЧ., Т. III, стр. 222. 49. А. П. Башуцкий. У к. 
соч., стр. 51. 50. Там же, стр. 65. 51. Маркиз 
де-К юстин. Николаевская Россия. Мемуары, 
стр. 45. М., 1930. 52. ЛОЦАУ, архив народного хо¬ 
зяйства, бывш. архив Министерства двора, дела 
Канцелярии строений за 1762 г. 

VII. Смольный монастырь 

1. П. II, Петров. История Санкт-Петербурга, 
стр. 516. 2. А. А. Платонов. Черновая статья архи¬ 
тектора Стасова о Смольном соборе. С6. «Ста¬ 
рина и искусство», стр. 22. Изд. о-ва «Старый Пе¬ 
тербург», 1927. 3. П. II. Петров. У к. соч., стр. 517. 
4. Т а м же, стр. 516. 5. Там же, стр. 526—527 
6. Там же, стр. 531. 7. О начатпи и докончании 
собора всех учебных заведений и о бывшем во 


оном торжестве 22 июля 1835 г. «Печатано по 
высочайшему повелению в СПБ в 1836 г.» СПБ, 
1836. 8. И. Н. Петров. Ук. соч., стр. 681. 9. Та м же, 
стр. 686. 10. А. А. Платонов. У к. соч., стр. 24. 
11. О начатии и докончании собора... 12. А. А. Пла¬ 
тонов. Ук. соч., стр. 30. 13. А. II. Бенуа. Сокровищ¬ 
ница искусства. Журн. «Старые годы», март 1911. 
СПБ 14. О начатии и докончании собора... 

VIII. Растрелли как мастер внут¬ 
реннего архитектур н о-д екоратив- 

н о г о убранства 

1. II. II. Божерянов. Невский проспект, стр. 142, 
т. I. СПБ, 1902. 2. А. II. Бенуа. Рассадник искус¬ 
ства. Журн. «Старые годы». СПБ, апрель 1909. 
3. А. И. Успенский. Императорские дворцы, т. 1, 
стр. 34, 43. 4. Там же, т. II. 5. Там же. т. II, 
А. II. Бенуа. Царское Село. 6. А. II. Успенский. У к. 
соч., т. I, гл. «О Зимнем дворце». 7. А. II. Бенуа. 
Царское Село. Примечания. 8. А. II. Успенский, т. I, 
гл. «О Зимнем дворце». 9. Там же. 10. Там же. 
11. Там же, т. II. 12. Т а м же. 13. Там же, 
т. I и II. 

IX. Основныепроблсмы творчества 

Растрелли 

1. Русская Академическая школа в XVIII веке. 
Премии. Архитектурная школа во второй половине 
XVIII века, стр. 124. ОГИЗ. Гос. Академия истории 
материальной культуры. М.—Л., 1935. 2. II. Э. Грабарь. 
История русского искусства, вып. 23, стр. 103. 
3. А. II. Успенский. Императорские дворцы, т. I, 
стр. 41. М., 1913. 4. Там же. Ук. соч., стр. 42. 

X. Заключение 

1. II. Э. Грабарь. История русского искусства 
т. III, стр. 270. (Все остальные фактические данные 
настоящего заключения основаны на материалах 
ЭТОГО труда.) 2. Мессельср. Записки. «Русский 
архив», стр. 768. М., 1874. 





КРАТКИЙ СЛОВАРЬ ТЕРМИНОВ 


Абака (абак) — квадратная в плане піита, соста¬ 
вляющая верхнюю часть капители и прини¬ 
мающая на себя тяжесть вышележащих 
частей. 

Аванзала (аванзал) — зала, предшествующая 
большой, основной зале. 

А к а нф (акант) —мотив архитектурного орнамента, 
воспроизводящий листья растения Асапіііиз 
тоШз; применялся главным образом в антич¬ 
ной архитектуре в коринфских и композитных 
капителях. 

Акведук — сооружение, служащее для пропуска 
воды; обычно имеет вид моста, по которому 
проходит вода; большое распространение акве¬ 
дуки получили в древнеримской архитектуре. 

Амбразура — впадина или ниша оконного или 
дверного проема. 

Антаблемент — горизонтальное перекрытие ко¬ 
лонн; состоит из трех частей: архитрава, ле¬ 
жащего непосредственно на капителях ко¬ 
лонн, фриза и венчающего карниза. 

Антикамера — помещение, предшествующее 
парадным комнатам. 

Антресольный этаж — верхний половинный 
ярус комнаты, отделенный от остальной части 
комнаты горизонтальным перекрытием; устра¬ 
ивается в высоких помещениях, освещается 
либо верхними половинами окон основного 
этажа, либо самостоятельными маленькими 
окнами. 

Анфилада — ряд комнат (колонн и т. д.), рас¬ 
положенных одна за другой по прямой 
линии. 

Апсида (абсида) — полукруглая, иногда много¬ 
угольная в плане, сводчатая ниша; характерна 
для архитектуры христианских церквей. 


Арка — криволинейное, дугообразное перекрытие 
проема в стене или пролета между двумя 
отдельно стоящими опорами. 

Аркада — ряд арок, расположенных в определен¬ 
ном порядке на небольшом расстоянии одна 
от другой. 

Арматура — скульптурная или живописная ком¬ 
позиция, состоящая из декоративно располо¬ 
женных доспехов и оружия. 

Архивольт — узкая дугообразная тяга, обрам¬ 
ляющая лицевую поверхность арки и опира¬ 
ющаяся на одинаковые с ней по ширине 
горизонтальные тяги — импосты. 

Архитрав (эпистиль) — горизонтальная балка, 
лежащая на капителях колонн; нижняя часть 
антаблемента. 

Атлант — скульптурная человеческая (мужская) 
фигура, заменяющая колонну и поддержива¬ 
ющая верхние выступающие части. 

Аттик — декоративная стенка, помещающаяся 
поверх карниза; обрабатывается в виде пье¬ 
дестала и предназначается обычно для над¬ 
писей или барельефов. 

База — нижняя часть колонны или пилястра; 
уширяет колонну книзу и таким образом 
передает нагрузку на большую поверхность. 

Барабан купола — цилиндрическая или много¬ 
гранная надстройка над центральной частью 
здания, служащая основанием купола; в бара¬ 
бане купола устраиваются окна для освеще¬ 
ния внутренности здания. 

Боскет — группа деревьев, подстриженная но 
определенной форме. 

Волюта — спиральный завиток, составляющий 
основной мотив ионической и коринфской 
капителей. 
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Пилястра (пилястр) — вертикальный плоский 
выступ в стене, имеющий пропорции и всю 
орнаментацию колонны; так же, как п ко¬ 
лонны, пилястры бывают различных ордеров, 
снабжены капителью и базой. 

Плафон — потолок, украшенный лепкой или живо¬ 
писью. 

Подклеть (подклет) — нижний этаж, предназна¬ 
ченный для служебных помещении. 

Подпружная арка — арка, устраиваемая под 
внутренней поверхностью свода. 

Пята арки или свода — верхний ряд камней, 
составляющих опоры арки или свода. 

Раскреповка — выступе степс, искусственно 
образуемый утолщением стены. 

Ризалит — выступающая часть здания. 

Рокайль (фр. госаШе) — архитектурный орнамент 
рококо, имитирующий естественное соедине¬ 
ние обломков скал, раковин и диких растений. 

Рустовка — обработка внешней стены здания 
рустами; характерна для эпохи Возрождения. 
Руст — четырехугольный камень, наружная 
сторона которого оставлена необработанной 
или грубо обколота или обведена по краям 
небольшой гладкой полосой; бывает также 
пирамидальной формы. 

Сандрик — карнпзик над дверью или окном, часто 
увенчанный сверху фронтончиком. Лучковый 
сандрик — завершающийся сверху фронтон¬ 
чиком, имеющим форму лука с натянутой 
тетивой. 

Тамбур купола — см. барабан купола. 

Тимпан — треугольное поле фронтона, ограни¬ 
ченное тремя карнизами: горизонтальным 
и двумя наклонными. 


Трельяж — стенка, беседка, свод, образуемые 
вьющимися растениями; распространенная 
форма парковой архитектуры, с XVI века при¬ 
меняющаяся и в архитектуре зданий. 

Триглифы — элементы украшения дорийского 
ордера; прямоугольные камни, расчлененные 
двумя бороздами па три вертикальные полосы; 
располагаются в определенном порядке на 
фризе. 

Фриз (зоофор) — горизонтальная полоса, украша¬ 
ющаяся скульптурой или живописью (в дори¬ 
ческом ордере украшается триглифами и мето¬ 
пами)—средняя часть антаблемента. 

Фронтон — вертикальная поверхность, образуе¬ 
мая на коротких сторонах здания, покрытого 
двускатной крышей, тремя карнизами: ниж¬ 
ним— горизонтальным, венчающим карнизом 
фасада, и двумя верхними — наклонными; 
чаще всего имеет треугольную форму, но, 
в зависимости от формы и направления верх¬ 
них карнизов, [бывает и различных других 
видов: лучковый, ступенчатый, разорванный 
п т. д. При отсутствии нижнего карниза на¬ 
зывается — щипец. 

Цилиндрический (полуциркульный) свод — 
наиболее простая и распространенная форма 
свода; в разрезе дает правильную полуокруж¬ 
ность. 

Циркумференция — замкнутая кривая линия; 
обычно — окружность. 

Цокольный этаж — этаж, устроенный в цоколе, 
т. е. в нижней части стены, служащей ее 
подножием; возможен только при значитель¬ 
ной высоте цоколя. 

Я х т г а у з (нем. 'Іа^йЬаиа) — охотничий домик. 




26. Большой дворец в Петергофе. Централь¬ 
ная часть фасада со стороны Верхнего сада. 

27. Большой дворец в Петергофе. Корпус 
под гербом. 

28. Большой дворец в Петергофе. Корпус 
под гербом со стороны Верхнего сада. 

29. Церковь Большого дворца в Петергофе. 

30. Церковь Большого дворца в Петергофе- 
Вид с открытого перехода. 

31. Проект расширения Большого грота 
в Петергофе. Копия (Ленинградское отделение 
центрального архивного управления). 

32. Проект обработки окна деревянной 
галлереи Монплезира. 

33. Главные ворота Верхнего сада. 

34. Екатерининский дворец и Новый сад. 
Картина М. И. Махаева. (Екатерининский дворец 
в гор. Пушкине). 

33. Генеральный план Царского Села. Чертеж 
арх. Неелова. (Биб-ка пушкинских дворцов-музеев). 

36. Модель Екатерининского дворца работы 
арх. Квасова . (Екатерининский дворец в гор. Пуш¬ 
кине). 

37. Екатерининский дворец в Царском Селе. 
Гравюра М. ІТ. Махаева. (Отделение 'гравюр ^гос. 
Русского музея). 

38. Екаіерининский дворец. Фасад со стороны 
Парадного двора. 

39. Екатерининский дворец. Рисунок на веере 
середины XVIII века (Гос. Эрмитаж). 

40. Екатерининский дворец. Средний дом. 

41. Екатерининский дворец. Боковой флигель. 

42. Екатерининский дворец. Корпус церкви. 
Деталь чертежа фасада (Гос. Эрмитаж). 

43. Екатерининский дворец. Корпус парадной 
лестницы. Деталь чертежа фасада (Гос. Эрмитаж). 

44. Екатерининский дворец. Чертеж фасада. 
Вторая половина XVIII века (Гос. Эрмитаж). 

45. Екатерининский дворец. Средний дом. 
Деталь чертежа фасада (Гос. Эрмитаж). 

46. Екатерининский дворец. Часть бокового 
флигеля и крайней галлереи. Деталь чертежа фа¬ 
сада (Гос. Эрмитаж). 

47. Екатерининский дворец. Деталь обработки 
средних галлерей. 

48. Екатерининский дворец. Деталь обработки 
крайних галлерей. 

49. Екатерининский дворец. Деталь обра¬ 
ботки фасада. 

50. Екатерининский дворец. Деталь обработки 
фасада. 

51. Екатерининский дворец. Деталь обработки 
галлерей. 

52. Екатерининский дворец «Термус». 

53. Екатерининский дворец. Фасад со стороны 
Екатерининского парка. 

54. Екатерининский дворец. Деталь фасада со 
стороны парка. 


55. Екатерининский дворец. Церковь. 

56. План Екатерининского дворца и циркум- 
ференций (Библиотека пушкинских дворцов-музеев). 

57. Екатерининский дворец. Деталь циркум- 
ференций. 

58. Екатерининский дворец. Галлерея левой 
цнркумфѳренции. 

59. Екатерининский дворец. Главные ворота. 

60. Екатерининский дворец. Решетки около 
главных ворот. 

61. Екатерининский дворец. Боковые ворота. 

62. Павильон «Эрмитаж» в гор. Пушкине. 

63. «Эрмитаж» в середине XVIII века. Гра¬ 
вюра С рисунка М. И. Махаева. 

64. «Эрмитаж». Чертеж (Музей социалисти¬ 
ческой реконструкции Ленинграда). 

65. Проект фонтана для «Эрмитажа» в Царском 
Селе. Чертеж (Ленинградское отделение централь¬ 
ного архивного управления). 

66. Деталь фасада павильона «Грот». 

67. Чертеж фасада «Грота». (Ленинградское 
отделение центрального архивного управления). 

68. Гор. Пушкин. Павильон «Грот» в Екатери¬ 
нинском парке. 

69. «Монбижу». Гравюра М. И. Махаева (Библио¬ 
тека пушкинских дворцов-музеев). 

70. План «Монбижу». (Ленинградское отделе¬ 
ние центрального архивного управления). 

71. Фасад «Монбижу». Чертеж (Музей со¬ 
циалистической реконструкции Ленинграда). 

72. Проект «Люстгауза» в Царском Селе 
(Собр. рисунков Гос. Эрмитажа). 

73. Фасад Катальной горы. Чертеж Неелова. 
(Альбом чертежей в библиотеке пушкинских 
дворцов-музеев). 

74. Фасад «Зала на Острову». Чертеж. 

75. Проект дворца у Средней рогатки. (Ле¬ 
нинградское отделение центрального архивного 
управления). 

ЗИМНИЙ ДВОРЕЦ 

76. Вид Зимнего дворца в 1753 г. Рисунок 
М. И. Махаева. 

77. Фрагмент генерального плана Зимнего 
дворца (Собр. рисунков Гос. Эрмитажа). 

78. План деревянного Зимнего дворца (Ленин¬ 
градское отделение центрального архивного управ¬ 
ления). 

79. Зимний дворец. Фасад со стороны пло¬ 
щади Урицкого. 

80. Зимний дворец. Вид со стороны улицы 
Халтурина. 

81. Зимний дворец. Фасад со стороны Адми¬ 
ралтейства. 

82. Зимний дворец. Часть фасада со стороны 
Адмиралтейства. 
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83. Зимний дворец. Вид со стороны Невы. 

84. Зимний дворец. Фасад со стороны 

Невы. 

85. Зимний дворец. Иорданский подъезд. 

86. Проект Зимнего дворца. Копия (Музей 
социалистической реконструкции Ленинграда). 

87. Проект Зимнего дворца. Деталь фасада 
(Музей социалистической реконструкции Ленин¬ 
града). 

88. Проект Зимнего дворца. Деталь фасада 
(Музей социалистической реконструкции Ленин¬ 
града). 

89. Проект фасада Зимнего дворца со стороны 
Эрмитажа (Музей социалистической реконструкции 
Ленинграда). 

90. Зимний дворец. Деталь обработки. 

91. Зимний дворец. Обработка окон. 

92. Зимний дворец. Обработка окон. 

93. Зимний дворец. Деталь обработки фасада 
со стороны площади. 

94. Зимний дворец. Подъезд со стороны Ад¬ 
миралтейства. 

95. Зимний дворец. Боковой подъезд на пло¬ 
щади. 


СМОЛЬНЫЙ МОНАСТЫРЬ 


96. Модель Смольного монастыря (Музей 
всероссийской Академии художеств). 

97. Модель Смольного монастыря (С угла). 

98. Модель Смольного монастыря. 

99. План Смольного монастыря? 

100. Модель собора Смольного монастыря. 

101. Модель колокольни Смольного мона¬ 
стыря. 

102. Смольный монастырь. Угловая церковь. 

103. Смольный монастырь. Здание келий. 

104. Смольный монастырь. Деталь обработки 
келейных зданий. 

105. Собор Смольного монастыря. Главны" 

вход. 

106. Собор Смольного монастыря. Обработка 

входа. 

107. Собор Смольного монастыря. Деталь 

обработки. 

108. Собор Смольного монастыря. Деталь 

обработки. 

109. Собор Смольного монастыря (Вид в на¬ 
туре). 

НО. Андреевская церковь в Киеве. 

111. Андреевская церковь в Киеве. План. 

112. Собор в бывш. Сергиевской пустыне 

в Володарском. 


РАСТРЕЛЛИ КАК МАСТЕР ВНУТРЕННЕГО АРХИ¬ 
ТЕКТУРНО-ДЕКОРАТИВНОГО УБРАНСТВА 

113. План бельэтажа Зимнего дворца 1762 г. 
(Отделение рисунков Гос, Эрмитажа). 

114. Петергоф. Большой дворец. Парадная 
лестница. Нижняя часть. 

115. Петергоф. Большой дворец. Парадная 
лестница. Верхняя часть. 

116. Петергоф. Большой дворец. Парадная 
лестница. Деталь. 

117. План бельэтажа Екатерининского дворца, 
составленный по документам 1770 г. (Из книги 
А. Бенуа «Царское село при императрице Елизавете 
Петровне»). 

118. Петергоф. Большой дворец. Анфилада. 

119. Петергоф. Большой дворец. Парадная 
лестница. Деталь отделки. 

120. Проект отделки (Музей социалисти¬ 
ческой реконструкции Ленинграда). 

121. Проект отделки дверей (Музей социали¬ 
стической реконструкции Ленинграда). 

122. Петергоф. Большой дворец. Парадная 
лестница. Роспись стены. 

123. Петергоф. Большой дворец. Парадная 
лестница. Деталь паддуги. 

124. Петергоф. Большой дворец. Танцоваль- 
пый зал. 

125. Петергоф. Большой дворец. Танцоваль¬ 
ный зал. Деталь отделки. 

126. Петергоф. Большой дворец. Танцоваль. 
ный зал. Деталь паддуги. 

127. Петергоф. Большой дворец. Аудиенц-зал. 
Отделка стен. 

128. Петергоф. Большой дворец. Аудиенц-зал. 
Деталь отделки. 

129. Петергоф. Большой дворец. Деталь от¬ 
делки. 

130. Петергоф. Большой дворец. Церковь. 
Деталь. 

131. Петергоф. Большой дворец. Церковь. 
Нижняя часть иконостаса. 

132. Петергоф. Большой дворец. Церковь. 
Верхняя часть иконостаса. 

133. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Церковь. Иконостас. 

134. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Церковь. 

135. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Церковь. Деталь. 

136. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Церковь. Деталь надпрестольной сени. 

137. Киев. Андреевская церковь. Отделка ку¬ 
пола. 

138. Киев. Андреевская церковь. Деталь ико¬ 
ностаса. 

139. Киев. Андреевская церковь. Деталь от¬ 
делки. 
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140. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Анфилада. Вид из Бедой парадной с головой. 

141. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Анфилада из Малиновой столбовой. 

142. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Третья антикамера. 

143. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Третья антикамера. Деталь отделки. 

144. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Первая антикамера. 

145. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Первая антикамера. Деталь. 

146. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Вторая антнкамера. Деталь. 

147. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Большой зал. 

148. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Большой зал. Отделка продольной стены. 

149. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Большой зал. Обработка поперечной стены. 

150. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Большой зал. Деталь отделки поперечной стены. 


151. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Кавалерская столовая. Деталь. 

152. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Зеленая столбовая. 

153. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Малиновая столбовая. 

154. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Портретный зал. 

155. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Китайская гостиная. Деталь. 

156. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Янтарный кабинет. 

157. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Янтарный кабинет. Деталь отделки. Десюдепорт. 

158. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Картинный зал. 

159. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Картинный зал. Деталь стены и десюдепорт. 

160. Гор. Пушкин. Екатерининский дворец. 
Парадная спальня. 

161. Гор. Пушкин. «Эрмитаж». Столовая. 

162. Гор. Пушкин. «Эрмитаж». Галлерея. 

183. Гор. Пушкин. «Эрмитаж». Кабинет. 
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